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Druck von E. Haberland in Seipzig 


Vorbemerkungen des Herausgebers. 


In der erſten Auflage dieſes Werks umfaßt der dritte Band mit der Lehre von 
der Kunſt überhaupt die drei Abteilungen, die von den bildenden Künften handeln, 
der vierte die Lehren von der Muſik und von der Dichtkunſt. In der, nun durchge⸗ 
fuͤhrten, zweiten Auflage konnten die Herren Verleger dieſer Form des Originals 
leider nicht entſprechen; Schwierigkeiten, die von den Zeitverhaͤltniſſen bereitet wurden, 
machten es unmöglich, an die Lehre von der Baukunſt wie dort unmittelbar die Lehren 
von der Bildnerkunſt und von der Malerei zu reihen. Daher folgen hier die letzteren 
jent er im vierten Band. 

In der Sehre von der Muſik (Band W iR von Fr. Viſcher nur der erſte, allgemeine 
Teil (S. 1— 79) und der Anhang über die Tanzkunſt (S. 456— 468) verfaßt, alles Übrige 
dagegen von Karl Koͤſtlin. Hieruͤber findet man Aufſchluß im Vorwort zum fünften 
Bande (S. VII ff.). 

Zum Schluß bezeichne ich noch die Jahre, in denen die Abteilungen des dritten 
und vierten Bandes der erſten Auflage erſchienen find: III. Die Kunſt überhaupt und 
ure Teilung in Künfte 1851, Die Baukunſt 1852, Die Bildnerkunſt 1853, Die 


Malerei 1854; IV. Die Muſik und die Dichtkunſt 1857. 5 
. V. 
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B. Die Bildnerkunſt. 
a) Das We ſen der Bildnerkunſt. 
a. Überhaupt. 
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Der Übertritt der Baukunſt aus der abſtrakten Maffenbildung 
in die organifche Form durch das Ornament, ihr ſichtbares Hin: 
draͤngen nach Ergaͤnzung durch eine Kunſt, welche dieſe Form ur⸗ 
ſpruͤnglich und eigentlich nachbildet, iſt der Ausdruck der inneren 
Notwendigkeit eines Fortſchritts, durch welchen ihre Beſtimmung, 
nur ein erſter, objektiver, dem ſubjektiv beſeelten Kunſtwerk Unter⸗ 
lage und Stätte bereitender Akt der Kunſt zu fein (8 553), wirk⸗ 
lich an ihr erfuͤllt wird. Dieſe innere Notwendigkeit, die von anderer 
Seite im gegenſtaͤndlich nachahmenden Spieltrieb (8 515,2) ſich 
ankuͤndigt, iſt in dem Weſen des Schönen ſelbſt begruͤndet, welches 
in der reinen Einheit von Idee und Bild beſteht und daher die 
wahre Erſcheinung dieſer Einheit, die Perſoͤnlichkeit (vgl. 8 19), 
als Aufgabe der Kunſtdarſtellung ſetzt. Entſpricht die Baukunſt 
dem Unorganiſchen im Gebiete des Naturſchoͤnen, ſo wiederholt 
ſich in dem ſo geforderten Fortſchritte der Kunſt der Fortgang des 
Naturſchoͤnen zur beſeelten organiſchen Geſtalt. 


Zuerſt eine Bemerkung uͤber den Namen. Plaſtik bezeichnet eigent⸗ 
lich nur ein Bilden in weichem Stoff, wie ſolches, nachdem Ton in 
der hoͤhern Kunſt nur zum Modelle verwandt wird, zur bloßen Vor⸗ 
arbeit geworden iſt; die wirklich ausfuͤhrende Bearbeitung harter 
Stoffe iſt zwar ausgeſprochen in dem lateiniſchen Namen Skulptur, 
aber darin iſt das Gießen nicht mitbefaßt. Das deutſche Wort Bilden 
bedeutet urſpruͤnglich: etwas einem andern Ahnliches hinſtellen, und 
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zwar entweder in der eigenen Perſon (z. B. Gott bilden = Gottes 
Weſen an ſich darſtellen) oder objektiv durch ein Nachſchaffen, ſei es 
durch innere Taͤtigkeit bloß der Phantaſie oder an einem aͤußern Stoffe. 
Die erſtere, intranſitive Bedeutung iſt verloren gegangen, die zweite, 
tranſitive ſchied im Zeitwort nach und nach die Beſtimmtheit der Be⸗ 
ziehung auf das nachzuahmende Urbild aus und wurde zunaͤchſt, ehe 
der moderne, ethiſche und intellektuelle Sinn eindrang, vorzuͤglich von 
dem Herausarbeiten eines greiflichen, gediegenen Stoffes aus dem 
Groben gebraucht, wodurch er organiſche Form annimmt, die dann 
allerdings Nachbild eines Urbildes iſt, ſo daß mittelbar darin immer 
noch der Begriff der Herſtellung eines Ahnlichen liegt. In dieſem 
älteren, volksmaͤßigen Sinne würde das Wort Bilden ganz eigentlich 
die Kunſt bezeichnen, zu der wir nunmehr uͤbergehen; Bildkunſt waͤre 
der rechte Name. Allein im ſubſtantiven Gebrauche hat das Wort teils 
umgekehrt den Sinn der Erzeugung einer Ahnlichkeit zu beſtimmt und 
zu ſehr in bloß geiſtiger Anwendung behalten, es bezeichnet das ein⸗ 
zelne Gleichnis in der Sprache und Poeſie, teils iſt ſeine Bedeutung 
ohne dieſe Beziehung zu allgemein, ſo daß man auch ſchlechthin ein Ge⸗ 
maͤlde darunter verſteht; das perſoͤnliche Subſtantiv Bilder iſt ver⸗ 
loren; dagegen iſt durch Gewohnheit das, grammatiſch eigentlich un⸗ 
richtige, Wort Bildner feſtgeſtellt und darin jener aͤltere, gediegene 
Sinn des Zeitworts Bilden erhalten. Von den verſchiedenen Arten der 
Technik: Formen weichen Stoffes, Hauen, Gießen iſt dabei keine aus⸗ 
geſchloſſen, während „Bildhauer“ die erfte und dritte ausſchließt. So 
mag denn ſtehen: Bildnerkunſt, daneben aber auch der griechiſche und 
lateiniſche Name nicht abgewieſen ſein. — Was nun die Begruͤndung 
des Übergangs von der Baukunſt betrifft, ſo waͤre eigentlich gar nicht 
zu fragen: wie kommt es, daß nun die Kunſt fortgeht zur Nachbildung 
der beſeelten organiſchen Geſtalt? ſondern: wie kommt es, daß ſie damit 
nicht ſogleich anfaͤngt? und: wie kommt es, daß ſie dieſe Nachbildung 
zunachſt nur in der Beſchraͤnkung vornimmt, in welche wir die Bildner⸗ 
kunſt ſofort ſich werden eingrenzen ſehen? Die erſte dieſer Fragen er⸗ 
gibt ſich von ſelbſt aus dem Satze, in welchem der Paragraph die Not⸗ 
wendigkeit des nunmehr ſich oͤffnenden Kunſtgebiets einfach aus dem 
Weſen des Schoͤnen ableitet. Das Schoͤne iſt die reine Einheit zwiſchen 
Idee und Bild, die wahre Erſcheinung dieſer Einheit iſt die Perſoͤnlich⸗ 
keit, und die Kunſt als die Wirklichkeit des Schoͤnen hat daher unmittel- 
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bar, fo fcheint es, dieſe abſolute Aufgabe zu ergreifen. Die zweite 
Frage iſt in der erſten bereits eingeſchloſſen; denn wenn es die Auf⸗ 
gabe der Kunſt iſt, das perſoͤnliche Leben darzuſtellen, ſo ſcheint das⸗ 
ſelbe auch ſogleich nach dem ganzen Umfang ſeiner Erſcheinung erfaßt 
werden zu muͤſſen, was doch die Bildnerkunſt, wie ſich zeigen wird, 
nicht tut. Es draͤngt ſich aber bei dieſer zweiten Frage noch ein wei⸗ 
terer Anſtand auf. Es ließe ſich naͤmlich, ſo ſcheint es, eher erwarten, 
daß die Kunſt, wenn ſie nun den erſten Schritt tun ſoll, ihren eigent⸗ 
lichen Stoff, die Perſoͤnlichkeit, zu ergreifen, vorerſt noch in einem 
andern Gebiete zoͤgernd verweile, in jenem nämlich, worin ſich die 
Perſoͤnlichkeit „erft als eine werdende ankuͤndigt“ (§ 240). Wir haben 
die landſchaftliche Natur als einen Widerſchein perſoͤnlicher Seelen⸗ 
ſtimmung gefaßt, die Bildnerkunſt uͤberſpringt ſie und nur das Tier⸗ 
leben nimmt ſie ſich als Vorſtufe des perſoͤnlichen Lebens zum Stoffe. 
Die zweite der aufgeſtellten Fragen ſamt dieſem weiteren Bedenken, 
das ſich an ſie knuͤpft, wird ihre Beantwortung im Verlauf der Lehre 
von der Bildnerkunſt und Malerei von ſelbſt finden; die erſte aber be⸗ 
antwortet ſich aus dem Inhalte von $ 553. Die Kunſt bedarf, um in 
das Gebiet der wahren, vollen Einheit des Lebens einzutreten, eines 
Anſatzes, eines feſten Punkts, von dem fie ſich zur freien Schwin⸗ 
gung abſtoͤßt; die Architektur iſt ihr Schwungbrett, um zur Plaſtik uͤber⸗ 
zuſpringen, der befeſtigte Teil des Schwungbretts iſt die Kernform der 
Architektur, dem elaſtiſch ſchwebenden Teile desſelben entſpricht die 
Dekorations⸗Form, welche ſchon den Übergang in die Plaſtik ankuͤndigt. 
Im Ornamente, dieſem Hinuͤberbluͤhen in die organiſche Form, verraͤt 
die Baukunſt das Reich der reinen Berhältniffe und Linien als die Grund⸗ 
lage alles organiſchen Lebens und nachdem der Verrat geſchehen iſt, muß 
fie nun der Kunſt, welche das beſeelte organiſche Leben in Beſitz nimmt, 
wirklich Platz machen. Dieſes Platzmachen iſt auch ein buchſtaͤbliches: 
die Baukunſt iſt ja nur Umſchließung eines anderweitig zu erfuͤllenden 
innern Raumes, ihr Werk wartet auf dieſe Erfuͤllung, ſie iſt der Vor⸗ 
laͤufer Johannes, der den Gottmenſchen verkuͤndigt. Es iſt derſelbe 
Übergang, wie von der unorganiſchen zur hoͤheren organiſchen Natur 
(das vegetabiliſche Leben als Teil der landſchaftlichen Schönheit fällt 
nach der obigen Bemerkung aus). Dem Urſtoffe der Erde wohnte ſchon 
der Keim des organiſchen Lebens inne, die Nachbildung dieſes Lebens 
iſt die erſte, urſpruͤngliche Beſtimmung der Kunſt; aber aus dem Ur⸗ 
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ſtoffe ſchlugen ſich zuerſt die rohen, feſten Maſſen nieder als Boden und 
Stätte für das Lebendige, in welchem der Einheitspunkt der Seele die 
unendlich verfeinerte Maſſe zu ſeinem Leibe bildet, ebenſo ſchickt ſich die 
Kunſt den feſten, maſſigen Bau voran, worauf und worein ſie das 
ideale Abbild des perſoͤnlich organiſchen Lebens ſtellen wird. Die Erde 
wartete auf ihren Koͤnig, den Menſchen; der Tempel, das ideale Ab⸗ 
bild der Erde, das Bild der Erde, wie ſie waͤre, wenn der Geiſt Gottes 
ihre zerſtreuten Maſſen in ein begrenztes, geſchloſſenes Ideal des 
Raumes, in ein himmliſches Jeruſalem zuſammengefuͤhrt haͤtte, er⸗ 
wartet das ideale Abbild des Menſchen, den Gott. Ja noch ehe er ein⸗ 
tritt, ſtreckt ſie im Ornament und ebenſo in der eigentlichen, an ihre 
Flaͤchen gehefteten Plaſtik (das Relief bildet, wie wir ſehen werden, 
ebenſo ein Vermittlungsglied mit der Baukunſt, wie mit der Malerei) 
ihre Organe nach ihm aus. Die Erde geſteht in der Erzeugung des 
organiſchen Lebens und ſeines Gipfels, des Menſchen, was ſie eigent⸗ 
lich iſt, naͤmlich bloß ernaͤhrende Unterlage und Staͤtte fuͤr die hoͤheren 
Weſenz; die Baukunſt beginnt dasſelbe Geſtaͤndnis mit dem Ornamente, 
verſtaͤrkt es mit dem an ihre Flaͤchen enger angeſchloſſenen Bildwerk 
und vollendet es, indem ſie der freien Statue Platz macht. Der Para⸗ 
graph geht von dieſem Punkt aus und dann erſt zur unmittelbaren 
Ableitung der innern Notwendigkeit des Auftretens der Skulptur uͤber; 
die Erläuterung hat dieſen Gang umgekehrt. — Es durfte nicht uner⸗ 
wähnt bleiben, daß die Nachbildung des höheren organiſchen Lebens ſich 
aͤußerlich durch den Spieltrieb vorbereitet, durch jene Form desſelben 
namlich, welche als objektiver Nachahmungstrieb Gegenſtaͤnde, zus 
naͤchſt zur Ergoͤtzung, in weichen oder harten Stoffen nachahmt. 


$ 598 

Verſchwunden ift mit dieſem Schritte die Geteilt heit einer 
Kunſtform, welche in Inneres und Äußeres zerfällt und von einem 
gegebenen Zweck abhängig iſt (S 555,1); die dunkle Beziehung 
derſelben zu einem Vorbild in der Natur iſt klarer gegenſtaͤndlicher 
Nachbildung gewichen und an die Stelle bloßen ſymboliſchen 
Andeutens tritt die eigentliche Darſtellung konkreten Inhalts 
in der ihm untrennbar ſelbſteigen angehoͤrigen Form: die Bedeu⸗ 
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tung und ihre Hülle find in lebendige, ſich ſelbſt ausſprechende 
Einheit zuſammengefaßt. 


Die Baukunſt fanden wir nach zwei Seiten auf ein zunaͤchſt Außer⸗ 
aͤſthetiſches bezogen: nach der einen war fie von dem gegebenen 
Zwecke, nach der andern von dem Geſetze der Schwere abhaͤngig. Hier 
handelt es ſich zunaͤchſt von der erſten dieſer zwei Seiten; die Teilung 
in ein Inneres und Außeres faͤllt unmittelbar mit dieſer Abhaͤngigkeit 
zuſammen. Daraus ſogleich floß die Schwierigkeit der Lehre von dieſer 
Kunſt, der Umweg, der durch eine Reihe verwickelter Unterſcheidungen 
zu dem Punkte fuͤhrte, wo das Schoͤne beginnt. Mit dieſen Schwierig⸗ 
keiten hat es jetzt ein Ende; die Bildnerkunſt ſteht auf ſich, ſtellt ein 
Eines, Ganzes hin. Das bloß umſchließende Werk der Baukunſt faßte 
ferner die Stoffmaſſe nur in jene abſtrakte Linien⸗Einheit zuſammen, 
fuͤr welche im Reiche des Naturſchoͤnen kein eigentliches, abgeſchloſſenes 
Vorbild zu finden war; wir ſuchten dunkel umher nach dem Punkte, wo 
die Phantaſie im Schachte des Naturlebens ſich geheimnisvoll nach den 
Grundlagen aller Geſtaltung umſchaut, ſich ahnend in den Prozeß der 
Kriſtallbildung verſenkt; jetzt iſt Licht geworden, das Urteil iſt in 
dieſe Nacht des Zuſammenwebens von Subjekt und Objekt eingetreten, 
der klare Gegenſchlag, worin der Phantaſie ein Gegenſtand zum Vor⸗ 
bild wird und dieſe ſich ihn nachbildend gegenuͤberſtellt, iſt da. Die Er⸗ 
ſcheinung der Perſoͤnlichkeit ſteht reif, abgeſchloſſen vor dem Kuͤnſtler 
und erwartet nur die Laͤuterung von den Schlacken des Naturſchoͤnen; 
er darf nicht mehr zu einer Seele, die anderswoher geliehen wird, aus 
den Maſſen des Unorganiſchen, die ins unbeſtimmt Weite ausgebreitet, 
zerworfen und zerſtreut umherliegen, die zerfloſſenen und abgebrochenen 
Linien zuſammenfuͤhren, um ſie zu dem Ganzen zu vereinigen, das 
jener geliehenen Seele den abſtrakten Leib, richtiger das bloße, auf den 
wahren Leib jener Seele vorbereitende, hinuͤberdeutende Kleid geben 
ſoll. Dies iſt denn zugleich das Ende der bloßen Symbolik. Das Vor⸗ 
bild ſelbſt iſt Einheit von Seele und Geſtalt. Die Seele ſelbſt iſt kon⸗ 
kret. Die Seele, welche der Baukunſt zur Umkleidung gegeben war, 
zerfiel in zwei Seiten: zunaͤchſt war fie auch eine konkrete, namlich die 
geiſtige Perſoͤnlichkeit des Gottes, auch des zum Staat organiſierten, 
in ſeinen hoͤheren Wuͤrden vertretenen Volkes, der einzelnen Familie 
oder Perſon; aber davon fiel nur das allgemeine Element, die unge⸗ 
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fähre Stimmung, alſo die zweite, unbeſtimmt allgemeine Seite, der 
Baukunſt als Aufgabe für ihre Darſtellung zu. Die Bildnerkunſt aber 
ergreift die konkrete Seele ſelbſt, den Kern dieſer von der Baukunſt 
auszudruͤckenden bloßen Stimmungs⸗Atmoſphaͤre, unmittelbar als ihren 
Darſtellungsgegenſtand. Die konkrete Seele iſt das als Selbſtgefuͤhl, 
hoͤher als Selbſtbewußtſein und ſelbſtbewußter Wille in ſeinem orga⸗ 
niſch in ſich zuſammengeſchloſſenen Leib erſcheinende ſubjektive Leben, 
der beſtimmte Gehalt, der eben in ſeiner Erſcheinung ſich ſelbſt deutet, 
ſie iſt „das ſich ſelbſt Bedeutende, ſich ſelber Deutende“ (Hegel Aſth. II. 
S. 3). Solcher Gehalt, der ſeine innere Einheit in ſeiner Erſcheinung 
direkt ausſpricht, iſt das ſubjektive Leben zunaͤchſt ſchon vor aller der 
naͤheren Faſſung, unter welcher ein Affekt, ein ſittlicher Zweck, Charak⸗ 
ter gedacht wird; das Subjekt, ſchon als Seele im unbeſtimmteren 
Sinn, iſt, gegenuͤber dem, was die Baukunſt andeutet, durchaus be⸗ 
ſtimmt, indem ſeine anthropologiſche Erſcheinung der ihm rein eigene, 
mit ihm gewachſene, mit ihm identiſche reale Ausdruck aller ſeiner, ob⸗ 
wohl noch nicht in unterſcheidender Entwicklung auseinandergelegten 
Faͤhigkeiten und Kräfte iſt. Das Ganze der Glieder, des Ausdrucks iſt 
jene vollzogene innere Zweckmaͤßigkeit, welche ohne Begriff gefaͤllt, weil 
dieſe Vollziehung der dargeſtellte Begriff ſelbſt iſt. Die erwachte, er⸗ 

ſchloſſene Seele aber, die in Taͤtigkeit geſetzte, zum Charakter der im 
engeren Sinne beſtimmten Perſoͤnlichkeit erhobene Seele traͤgt den 
nun entfalteten Inhalt in ſich als lebendes Gefuͤhl in ihrem Buſen, als 
lebenswarme ſittliche Macht, welche ſich in der aͤußern Erſcheinung 
leibhaft ausdruͤckt durch Bewegung und bleibendes Gepraͤge. Auch 
dieſer Ausdruck iſt direkt; es bedarf auch hier keines Umwegs einer 
Überſetzung in den förmlich gedachten Begriff, der Begriff iſt real in 
ſeiner Erſcheinung da, iſt in ihr Leben geworden und erklaͤrt ſich ſelbſt. 
Auch die Bildnerkunſt, indem ſie dies mit ſich ſelbſt eine, runde, ſich 
ſelbſt verkuͤndende Ganze wiedergibt, ſpricht noch nicht eigentlich, aber 
ihre uneigentliche Sprache iſt, verglichen mit der Sprache der Bau⸗ 
kunſt, beſtimmte Sprache. 


$ 599 
1 Dieſer Fortgang der Kunſt gibt fich jedoch notwendig die Be⸗ 
ſchraͤnkung eines erſten Schritts, worin ſich die unmittelbare 
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Herkunft aus der Baukunſt verrät. Er nimmt fich von der Erſchei⸗ 
nung der Perſoͤnlichkeit nur die feſte raͤumliche Form als Objekt 
des taſtenden, das Greifliche umſpannenden, ebendaher auf einer 
Grundlage eigentlicher Meſſung ſich bewegenden und dadurch auf 
die Wiſſenſchaft bezogenen Sehens (§ 404) zu feinem Gegenſtand, 
und die Kunſttaͤtigkeit, in welcher die ſo organiſierte Phantaſie 
ſich niederlegt, ſtellt dieſer Auffaſſung gemaͤß ihr inneres Bild im 
harten und ſchweren Materiale dar; die Bewegung des organi⸗ 
ſchen Gebildes, welche in der Erfaſſung durch das taſtende Sehen 
mitbegriffen war, faͤllt in dieſer Nachbildung weg, es wird alſo 
ein Zeitleben im Raume gefeſſelt. Das Gebiet des land: 
ſchaftlichen Schoͤnen wird demgemaͤß notwendig uͤberſprungen 
und dem Bildwerk uͤberhaupt der Raum nicht mitgegeben: die 
Baukunſt gab den Raum und kein Subjekt für ihn, die Bildner⸗ 
kunſt laͤßt ſich den Raum fuͤr ihr Subjekt wie das aufzeigende 
Licht von außen durch die Natur oder die Baukunſt geben. 


1. Die erſte der Kunſtformen, welche das organiſche und perſoͤn⸗ 
liche Leben darſtellen, iſt bei allem abſoluten Fortſchritt noch architektur⸗ 
artig. Es kann mit dieſem erſten Schritte noch nicht diejenige Art der 
bildenden Phantaſie in Taͤtigkeit treten, welche auf das eigentliche, d. h. 
die Geſamtwirkung der Oberflaͤche in Licht und Farbe erfaſſende Sehen 
geſtellt iſt, ſondern erſt diejenige, welche auf jenem taſtenden Sehen 
ruht, d. h. auf dem Auge, das durch ein verhuͤlltes Taſten organiſche 
Formen in ihrer greiflichen Raumerfuͤllung umſpannt. Es gibt Leute, 
welche bei allen Dingen auf Farbe, Bewegung, Ausdruck ſehen; ſie 
geben bei einer menſchlichen Geſtalt unvollkommen entwickelten, ſelbſt 
unregelmäßigen, ſchiefen Wuchs, unedel gebildete Hand, Geſichtszuͤge 
von geringer Schoͤnheit der Linie gegen ſchoͤnen Teint, charaktervollen 
Blick und Zug, Grazie im Mienenſpiel gern in den Kauf, ja fie be⸗ 
merken wohl jene Maͤngel uͤberhaupt nicht. Dieſe Naturen ſind fuͤr die 
Skulptur, ſelbſt fuͤr ihr Verſtaͤndnis verloren, ſofern ſie ſich nicht durch 
Übung und Bildung die Auffaſſung dieſer Kunſt bis auf einen ge⸗ 
wiſſen Grad aneignen; das nordiſche Auge ſieht vorherrſchend in dieſer 
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unplaſtiſchen Weiſe. Andere dagegen laſſen ſich auch durch die bedeu⸗ 
tendſten Vorzuͤge einer Geſtalt, welche in das Gebiet der Farbe und der 
Mienen, der Bewegung fallen, nie beſtimmen, den geringſten Mangel 
der erſtgenannten Art zu uͤberſehen; unfreie Stirne, ſchlechtgebildete 
Naſe, Mund, Kinn, mangelhaft entwickelter Nacken, flache Bruſt, ge⸗ 
woͤlbter Rüden, zu kurze oder zu lange Taille, magere Hüfte, Arme und 
Beine ohne Form und Verhaͤltuis, ſchlechter Rhythmus des Ganzen 
faͤllt ihnen im erſten Blick auf, etwas Schiefes ſehen ſie von Weitem, 
kein Reiz der Farbe, keine Tiefe des geiſtigen Ausdrucks, ſofern ſie ſich 
nicht in greiflicher Form mächtig auspraͤgt, taͤuſcht oder beruhigt fie 
uͤber jene Maͤngel. Dieſe ſehen mit dem Auge des Bildhauers; ſeine 
Phantaſie faßt alles von dieſer Seite, iſt auf dieſe Art zu ſehen, organi⸗ 
ſiert, er „ſieht mit fuͤhlendem Aug', fuͤhlt mit ſehender Hand“. Das 
Licht iſt allerdings fuͤr dieſes Auge weſentliches Medium, aber nur als 
das die feſte Form aufzeigende, nur als das Mittel, welches voraus⸗ 
geſetzt iſt, damit der im Sehen verhuͤllt, vergeiſtigt enthaltene Taſtſinn 
(vergl. ſchon $ 71 Anm.) den Gegenſtand in feiner Weiſe erfaſſen 
koͤnne, die Reize des Lichts werden nicht als ſolche verfolgt, ſie fuͤhren 
unmittelbar zur Farbe hinuͤber, von welcher dieſe plaſtiſche Auffaſſung 
abſtrahiert. Wir werden die Frage uͤber die Verbindung der Farbe mit 
dem Bildwerk in der naͤheren Eroͤrterung der einzelnen Momente auf⸗ 
nehmen; fo viel leuchtet aber ſchon hier ein, daß dieſelbe, in welchem 
Grade ſie der Form mitgegeben werden mag, hier nicht das Weſentliche, 
die Auffaſſung Beſtimmende, ſondern nur Zugabe ſein kann, daß die 
Auffaſſung in ihrem Urſprung und Weſen hier jedenfalls die Abſtrak⸗ 
tion von der Farbe, auch wenn ſie ſekundaͤr hinzutritt, in ſich ſchließt. 
Dieſe Abſtraktion widerſpricht nicht dem Begriffe einer primitiveren, 
kindlicheren, ſinnlich naiveren Anſchauungsweiſe, auf welcher die Bild⸗ 
nerkunſt als die frühere, vor der Malerei auftretende Kunſt beruht. 
Das Kind, der Naturmenſch, die Bildung, welche Natur bleibt, ſieht 
taſtend, greiflich, die Farbe iſt ihr nur Überzug der gefüllten, kernhaften 
Form. Es iſt doch immer ein Noch⸗nicht⸗Erfaſſen des Ganzen der Er⸗ 
ſcheinung, wogegen das Erfaſſen des Ganzen der Erſcheinung vielmehr, 
wie wir ſehen werden, in der Kunſtdarſtellung nach anderer Seite eine 
noch viel ſchwerere Abſtraktion bedingt, naͤmlich die von der wirklichen 
Darſtellung der feſten Form im Raum. Jede Kunſt aber leiſtet in ihrem 
Gebiete das Vollkommene gerade durch Iſolierung einer oder mehrerer 
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Seiten der Erſcheinung von den übrigen (vergl. $ 533, 2); ihr Mangel 
iſt zugleich ihr Reichtum, ihre Fuͤlle, und gerade in der Plaſtik werden 
wir ſehen, welche Wunder die Kunſtweiſe leiſtet, deren kindlich klares 
Auge noch weſentlich auf das Seiende im engſten Sinn, das greiflich 
Solide, warm ſich Fuͤllende im Raume geht. Dieſes Auge iſt nun mit 
dem architektoniſchen noch weſentlich verwandt. Es geht nicht mehr auf 
die im zerworfenen Erdreich verhuͤllten reinen geometriſchen Verhaͤlt⸗ 
niſſe, ſondern auf die organiſch geſchwungene, zur Erſcheinung des In⸗ 
dividuums abgerundete Form, aber doch auf dieſe Form als eine in den 
Raum feſt und ſchwer hineingebaute; dieſe Form iſt als organiſch 
ſchoͤne über das exakt Meßbare unendlich hinaus, aber fie enthält es 
doch als weſentliche Grundlage noch in ſich. Regelmäßige Verhaͤltniſſe 
machen die Geſtalt des lebendigen Individuums noch nicht ſchoͤn, ſind 
aber der feſte Kern, das Knochengeruͤſte ſeiner Schoͤnheit; das taſtende 
Sehen iſt noch ein wirklich meſſendes, wiewohl es zugleich unendlich 
mehr iſt. Darum eben erblickt der ſo Sehende jede Schiefheit, jedes 
Mißverhaͤltnis im Bau einer Geſtalt mit einer Schärfe und Raſchheit, 
wie ſie dem maleriſch Sehenden fremd iſt. Geht nun dieſe Phantaſie in 
Tätigkeit über und ſchafft ſich ihre Kunſtform, fo tritt das Architektur⸗ 
artige in ihr vollends zutage. Wie ſie aufgefaßt hat, muß ſie auch nach⸗ 
bilden, ſie muß, um das raͤumlich Feſte der Form wiederzugeben, zum 
ſchweren, harten Materiale greifen, wie die Baukunſt; ſie muß zu dem 
Teile der Arbeit, welche den wahren und vollen Sitz der Schoͤnheit 
nachahmt, auf einer Grundlage wirklichen Meſſens fortſchreiten. Die 
Bildnerkunſt teilt daher mit der Baukunſt auch dies, daß ſie auf eine be⸗ 
ſtimmte Wiſſenſchaft, die Meßkunde, bezogen iſt, nur nicht ſo 
ſtreng, nicht ſo durchgaͤngig. Ihr vollendetes Gebilde ſtellt ſie in den 
wirklichen Raum als raumerfuͤllendes hinein. Hier iſt der Ort, die Be⸗ 
griffe des Raums und der Zeit wieder aufzunehmen, wie ſie zu § 534 
als gewoͤhnliche Kategorie der Einteilung der Kuͤnſte angefuͤhrt iſt. Es 
leuchtet naͤmlich auch an der gegenwaͤrtigen Stelle ein, wie unzulaͤnglich 
dieſer Unterſcheidungshegriff iſt; die Bildnerkunſt fällt nach demſelben 
einfach unter die Kuͤnſte des Raums, der Zeitbegriff ſoll erſt bei der 
Muſik eintreten; allein er tritt ſchon hier ein, nur ſo, daß er vom Raum⸗ 
begriffe beherrſcht iſt. Nur die Baukunſt iſt rein raͤumlich, ihr Werk 
lebt erſt im Zuſchauer zu einer Bewegung, alſo einem Zeitleben, der 
Muſik verwandt auf; die Bildnerkunſt dagegen hat ein im Raume ſich 
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Bewegendes, ein Zeitleben wirklich zu ihrem Vorbild, und die Anſchau⸗ 
ung, welche dem Schaffen des Bildners zugrunde liegt, faßt die feſte 
Form weſentlich in dieſer Beſtimmtheit der Bewegung auf; erſt in der 
kuͤnſtleriſchen Ausfuͤhrung muß die wirkliche Bewegung wegfallen, weil 
ſonſt entweder die Forderung, daß das Material toter Stoff ſein muß 
($ 490), nicht erfüllt werden koͤnnte, oder eine mechaniſche Bewegung 
angewandt werden muͤßte, welche in das gemein Techniſche abfuͤhrt und 
in dieſem Gebiete einen Wert haben mag, vom aͤſthetiſchen Stand⸗ 
punkt aber als falſche Art der Naturnachahmung halb unheimlich, halb 
lächerlich iſt (Automaten). Es tritt zu der Abſtraktion von der Farbe 
nun eine zweite, die von der Bewegung. Aber nicht in demſelben 
Sinne wird von der Bewegung abſtrahiert, wie von der Farbe. Dieſe 
wird in der Anſchauung nicht, wenigſtens nicht als weſentlich mitwie⸗ 
gend, aufgefaßt und fie koͤnnte nachgeahmt werden, wird es aber 
nicht, wenigſtens von einer reifen Kunſt hoͤchſtens als bloßer Anflug; 
die zweite wird, in gewiſſer Beſchraͤnkung auf die groͤßeren Bewe⸗ 
gungen, wie ſich zeigen wird, als ganz weſentlich miterfaßt, denn der 
lebendige Leib iſt eben der ſich bewegende, ſie kann aber, außer durch 
völligen Abfall in mechaniſches Spiel, ſchlechterdings nicht nachgeahmt 
werden. Sie fällt aber darum in der Nachahmung nicht in der Weiſe 
weg, wie die Farbe, ſondern eine ganz eigentuͤmliche Verbindung von 
Raum und Zeit tritt ein. Dargeſtellt wird ein Bewegtes; in dieſer 
Darſtellung kann es ſich nicht wirklich bewegen, d. h. nicht mehrere Bes 
wegungsmomente durchlaufen, aber ein Moment der Bewegung wird 
dargeſtellt, und zwar auch in der ruhenden Geſtalt, denn ſie muß er⸗ 
ſcheinen als eine ſolche, die ſich bewegen kann, muß, will, die ſich bewegt 
hat und wieder bewegen wird, und ob auch die Ruhe zwiſchen zwei Be⸗ 
wegungen laͤnger andauert, als einen Moment im buchſtaͤblichen Sinne, 
dies tut hier nichts zur Sache. In dieſem Moment iſt die ſich bewe⸗ 
gende Geſtalt verſteinert worden; ſie iſt ſozuſagen aus dem wirklichen 
Leben und aus der es ſpiegelnden Phantaſie des Kuͤnſtlers, wo ſie ein 
Zeitleben fortdauernder Bewegung fuͤhrte, in einen bewegungsloſen 
Raum hereingeſprungen und im Nu verzaubert worden, wie ſie eben 
war. Eigentlich ein maͤrchenartiger Vorgang, das Schickſal Dorn⸗ 
roͤschens; der Koͤnigsſohn iſt die Phantaſie des Zuſchauers, in welcher 
auch hier das Bewegungsloſe auflebt, aber wir verfolgen in der erſt 
allgemeinen Aufſtellung der Hauptbegriffe dieſe Seite noch ſo wenig, 
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als die naͤheren Geſetze, welche ſich aus dieſer wunderbaren Kombina⸗ 
tion von Raum und Zeit, dieſer bewegten Unbewegtheit oder unbe⸗ 
wegten Bewegtheit fuͤr den Kuͤnſtler ergeben. 

2. Das Überfpringen der Landſchaft, ſchon zu $ 597 angedeutet, 
iſt nun genauer ins Auge zu faſſen. Das landſchaftlich Schoͤne trat in 
der Lehre vom Naturſchoͤnen vor der (tieriſchen und) menſchlichen 
Schönheit auf; da in dieſer die Idee in voller Gegenwart ſich adaͤquate 
Erſcheinung gibt, ſo ſteht ſie natuͤrlich oben auf der Leiter und jene, 
weil fie nur daͤmmernde Spuren und Vorbilder des Geiſtes darſtellt, 
unten als Anfangsſproſſe. Man ſollte nun meinen, die Kunſt, wo ſie 
den Schritt zur Nachbildung konkreten Lebens vollzieht, werde zuerſt 
dieſe erſte Stufe des Naturſchoͤnen als Stoff ergreifen. Dagegen iſt 
ſchon zu $ 404 T. I. S. 380 von dem taftenden Auge ausgeſagt, daß die 
auf es gebaute Phantaſie die (tieriſche und) menſchliche, nicht die land⸗ 
ſchaftliche fein werde. Es leuchtet naͤmlich zunaͤchſt ein, daß die Bildner⸗ 
kunſt das Landſchaftliche nicht darſtellen kann; das unorganiſch 
Schoͤne, Licht, Luft, Erde iſt ein Kontinuierliches, ſie aber vermag ihren 
Bedingungen gemaͤß nur die volle, individuell ſcharf und beſtimmt ab⸗ 
gegrenzte Geſtalt nachzubilden. Das erſte Organiſche, die Pflanze, 
faͤllt ebenfalls ſchon darum weg, weil ja einzelne Pflanzen nicht wohl 
zur kuͤnſtleriſchen Darſtellung kommen können, ſondern nur eine Viel⸗ 
heit von Pflanzengebilden, die mit dem plaſtiſch nicht nachahmlichen 
unorganiſchen Teile der Landſchaft als feine ſchmuͤckende Überkleidung 
ein Ganzes ausmacht; aber auch abgeſehen von dieſer Verbindung 
ſtellt ſich Wieſe, Gebuͤſch, Wald als ein Fortlaufendes dar, das aus 
demſelben Grunde, wie die uͤbrige Landſchaft, bildneriſch nicht darſtell⸗ 
bar iſt. Die groͤßere einzelne Pflanze, der Baum, kann allerdings in 
einem Gemaͤlde zwar nicht fuͤr ſich allein, ohne alle Umgebung, doch als 
Mittelpunkt und eigentliche Aufgabe des Ganzen auftreten; in der 
Skulptur iſt aber auch das einzelne Gebilde nicht darſtellbar, denn es 
laͤuft ebenfalls in ein Kontinuierliches aus durch die, an ſich zwar 
zaͤhlbare, dem Auge aber in das unbeſtimmt Viele uͤberfließende Menge 
feiner Blätter und Zweige, und fo liegt es alſo in der Bildung der 
Pflanze an ſich, daß ſie aus dem Umfang der plaſtiſchen Objekte weg⸗ 
faͤllt. Wenn demnach die Bildnerkunſt das landſchaftlich Schoͤne ihren 
Bedingungen gemaͤß notwendig meiden muß und nur mittelbar durch 
gewiſſe Aushilfen, von denen ſeines Orts die Rede ſein wird, andeuten 
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kann, fo fcheint ein Widerſpruch zu entſtehen zwiſchen dem Stufengange 
des Naturſchoͤnen und dem des Syſtems der Kuͤnſte. Dieſer Wider⸗ 
ſpruch loͤſt ſich durch folgende doppelte Erwaͤgung. Das landſchaftlich 
Schoͤne an ſich betrachtet, wie in der Tat das Leben der Idee in erſten, 
aber noch ſtarr gebundenen Spuren darin angedeutet liegt, iſt bereits 
von der abſolut erſten, anfänglichen Kunſtform benuͤtzt, denn dieſe, die 
Baukunſt, haben wir ja erkannt als die Idealiſierung der unorganiſchen 
Natur, zunaͤchſt und vorzüglich ihres feſten Teils, der Erdbildung und 
des Kriſtalls, dann auch des Himmelsgewoͤlbes, entfernter des Pflan⸗ 
zenreichs; die Flaͤchen und Kreis⸗Ausſchnitte des Waſſers fanden wir 
ebenfalls in ihrem Linienreich enthalten. Dagegen wird das landſchaft⸗ 
lich Schoͤne in ein hoͤheres Licht geruͤckt durch die Seele des Zuſchauers, 
die ihre Empfindungen leihend ihr unterſchiebt. Dieſer Akt gehoͤrt 
einem Geiſtesleben an, das auf der Stufe vermittelter, einen Bruch mit 
der Natur vorausſetzender Bildung ſteht, einer Bildung, welche jen⸗ 
ſeits der naiven Einfalt des taſtenden Sehens liegt, das ſich an die 
reife Natur, an ihr zeitiges, fertiges, ſozuſagen ausgekochtes Werk 
als dasjenige hält, worin die zerſtreuten Strahlen des Lebens im ges 
ſchloſſenen Bilde geſammelt dem Auge entgegentreten. Es kann dies 
hier, wiewohl wir darauf zuruͤckkommen, durch eine Hinweiſung auf die 
gemeine Erfahrung erlaͤutert werden: das ungebunden ſpielende 
Schauen, durch das wir auf einem Spaziergang uns zu erfriſchen 
ſuchen, iſt zwar nicht das eigentlich Afthetifche, doch dieſem verwandt; 
da ſind wir nun nicht jederzeit aufgelegt, uns in die einſame Landſchaft 
zu vertiefen; wir fuͤhlen, daß es einen beſonderen Akt koſtet, dieſe an 
der eigenen Bruſt zum gefuͤhlt fuͤhlenden Bilde zu erwaͤrmen; in man⸗ 
chen Momenten find wir hierzu nicht innerlich, nicht ſubjektiv genug 
geſtimmt, wir ſehen uns nach Tier⸗ oder Menſchengruppen um, die uns 
den Stoff der Anſchauung ſchon fertig entgegenbringen, ſo daß wir ihn 
nicht erſt durch erhöhtes Tun des Gemuͤts gar kochen muͤſſenz fie ſpielen 
uns etwas auf, ſie nehmen uns das Geſchaͤft ab. Daher uͤbernimmt 
eine andere Kunſtform, die wir als ſubjektiv geſpanntere, uͤber eine 
Kluft mit der Natur ſelbſttaͤtiger hinuͤberwirkende kennenlernen wer⸗ 
‘den, das landſchaftlich Schöne in dieſem Sinn als Stoff ihrer Nach⸗ 
bildung. Unſere Darſtellung in der Lehre vom Naturſchoͤnen hat die 
hier unterſchiedenen Seiten des Anſich und Fuͤrſich noch nicht getrennt, 
in der Kunſt fallen ſie auseinander. — Gibt nun die Plaſtik keine Land⸗ 
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ſchaft, ſo gibt fie ihrem Werke auch keinen Hintergrund. Es 
bringt ſeinen Raum, Luft, Erde, Waſſer, Buſch und Wald nicht mit, 
ſondern wird in den gegebenen Raum hineingeſtellt und das Licht, das 
ſchon der zugrunde liegenden Anſchauungsweiſe nur als Mittel fuͤr das 
taſtende Sehen diente, iſt auch fuͤr das Kunſtwerk nur das aufzeigende 
Medium, das es ſich von außen geben laͤßt. Auch kuͤnſtliche Raͤume als 
Umgebung der Geſtalt kann die Skulptur nicht darſtellen; denn obwohl 
ſie als ein teilweiſe Geſchloſſenes erſcheinen, geriete ſie doch auch hier 
in eine Folge der Entfernungen und Vertiefungen hinein, die als ein 
Kontinuierliches ihren Bedingungen widerſpraͤche. Nicht einmal den 
naͤchſten Boden gibt fie mit; das Poſtament der Statue, wovon noch 
beſonders die Rede ſein wird, iſt keine eigentliche Nachahmung des⸗ 
ſelben. Wie die Landſchaft, ſo wird der kuͤnſtliche Raum dem Bild⸗ 
werke von außen gegeben, und zwar vom Architekten. Dies iſt nun 
zwar eine Umgebung, die von der Kunſt geſchaffen iſt, aber von einer 
andern, ſo daß ſie nicht als ein Teil desſelben Kunſtwerks, des pla⸗ 
ſtiſchen, gelten kann. Doch findet eine Beziehung ſtatt, von der im Ver⸗ 
laufe noch beſtimmter die Rede ſein muß, eine Beziehung aͤhnlich der 
des bewohnenden Menſchen zu ſeiner Wohnung: da iſt nun eben das 
plaſtiſche Gebilde jenes von der Baukunſt vermißte, erwartete Sub⸗ 
jekt und es leuchtet nun die beſondere Innigkeit in dem Verhältnis 
beider Kuͤnſte ein; dieſe ſchafft einen Raum und hat keinen idealen 
Bewohner dazu, jene ſchafft den idealen Bewohner und hat keinen 
Raum für ihn; fo greift jede genau in die Luͤcke der andern. 
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Von dem Geſetze der Schwere in ihrem Materiale, deſſen 1 
ſtoffartiger Kern mit der Form, welche ihm als geiſtiger Mantel 
uͤbergeworfen iſt, doch unmittelbar in keiner Beziehung ſteht, iſt 
die Bildnerkunſt in der Weiſe abhaͤngig, daß in der Darſtellung 
des organiſch frei beherrſchten Schwerpunkts jene wirkliche 
Schwere noch mittelbar mitwiegt. Dieſer Reſt von architektoniſch 2 
ſtruktiver Bedingtheit aͤußert ſich auch in einer, der Plaſtik noch 
anhaͤngenden Spaltung zwiſchen Erfindung und Ausführung. 
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1. Der Nachklang der Architektur in der Plaſtik iſt noch weiter 
zu verfolgen; die Schwere des Materials muß zunaͤchſt beſonders ins 
Auge gefaßt werden. In der Baukunſt iſt dieſe Eigenſchaft als ſolche 
weſentlich; dieſe Kunſt iſt an ſich ein Kampf mit der Schwere, ſie ſoll 
innerhalb ihrer ſelbſt überwunden werden ($ 557), d. h. man ſoll dem 
ausgefuͤhrten Werke anſehen, daß das Material ſchwer iſt, die Schwere 
aber ſtruktiv benuͤtzt, durch gegenſeitige Spannung der Werkſtuͤcke zu 
einer ſowohl zweckmaͤßigen als auch rhythmiſch ſchoͤn wirkenden Dienſt⸗ 
leiſtung ſo gezwungen wurde, daß ſie dem uͤberliſtenden Zwang frei⸗ 
willig zu folgen ſcheint. Trotz dieſer Überliftung, ja in ihr und durch 
ſie ſoll aber die Schwere fuͤr das Auge und das in ihm enthaltene 
Waͤgen noch in ganzer Kraft da ſein, darauf ruht ja eben der im eng⸗ 
ſten Sinn monumentale Charakter dieſer Kunſt. Das Auge fuͤhlt ſich 
von der bearbeiteten Oberflaͤche mitten in den Kern der Werkſtuͤcke 
hinein und vergegenwaͤrtigt der Phantaſie, wie ſie laſtend aufliegen 
und doch durch die Kunſt ihrer Stellung ſchwungvoll zu ſteigen, zu 
ſchweben ſcheinen. In der Bildnerkunſt verhält es ſich damit zunaͤchſt 
voͤllig anders: es handelt ſich nur von der Oberflaͤche, wie ſie die Be⸗ 
arbeitung darſtellt; was hinter ihr im Innern ſich befindet, geht die 
aͤſthetiſche Wirkung gar nichts an. Gerade an der Bildnerkunſt laßt 
ſich am beſten zeigen, was unter dem „reinen Schein“, unter „der Ab⸗ 
loͤſung der auf der Oberfläche hervortretenden Geſamtwirkung von den 
fie bedingenden Teilen der innern Zuſammenſetzung“ ($ 54) verſtanden 
wird, und von ihr iſt entnommen, was dort aus Hogarth angefuͤhrt 
iſt: man muͤſſe das Kunſtwerk ſo betrachten, als ob „Alles, was inwen⸗ 
dig iſt, ſo rein herausgenommen ſei, daß nichts uͤbrig bleibt, als eine 
duͤnne Schale, die man ſich aus reinen Linien gebildet vorſtellen muß 
und deren innere und aͤußere Fläche ganz gleich iſt.“ Der Zuſatz hebt 
auch den Begriff einer duͤnnen Schale wieder auf; die Form in der 
Plaſtik iſt vielmehr eigentlich, im Verhaͤltnis zum Material, ein reines 
Nichts, eine Negation, eine Null, und gerade dies iſt ihre unendliche 
Poſition. Schon der naturſchoͤne Koͤrper wird in der plaſtiſchen Be⸗ 
trachtung ſo aufgefaßt, daß es die reine Grenze des Feſten iſt, um was 
es ſich handelt. Die im Innern des Koͤrpers gaͤrenden, kreiſenden, 
webenden, bauenden Kraͤfte wirken ſo, daß die Glieder und ihre Be⸗ 
deckungen uͤberall eben bis zu dieſen Punkten ſich ausdehnen und hier 
aufhoͤren, ſich nicht weiter in den Raum hinein erſtrecken; aufgefaßt 
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werden gerade nur dieſe Punkte, Linien; das Körperliche, das fie aus⸗ 
füllt, wird nur im nicht rein Afthetifchen, ſondern pathologiſch gemiſch⸗ 
ten Eindruck als ſolches ſtoffartig mitgefuͤhlt, der Kuͤnſtler, — man 
kann nicht ſagen, er abſtrahiere ſchlechtweg davon: er abſtrahiert nicht 
und abſtrahiert doch; das warme Leben iſt in der Oberflaͤche miter⸗ 
griffen und zugleich, als Empiriſches, vergeſſen; es wird in einem 
Taſten wahrgenommen, das nur im Auge iſt, es iſt kein Begehren da, 
wirklich zu taſten; der Gliederbau wird durchgefuͤhlt als ein feſter, ſo⸗ 
lider und doch ſchwebt „ſchlank und leicht, wie aus dem Nichts ent⸗ 
ſprungen“ vor dem entzuͤckten Blicke die rein e Geſtalt. So in 
der Auffaſſung; entſchieden und vollendet wird dieſer, als eine Art von 
Aushoͤhlung zu bezeichnende Akt in der laͤuternden, das Ideal herſtellen⸗ 
den Phantaſie und im Kunſtwerk. Es iſt auch hier noch ein Nicht⸗Abſtra⸗ 
hieren im Abſtrahieren; Marmor zeigt die ſamtene Haut, die weichere 
Muskulatur, Erz die haͤrtere athletiſche Bildung; es wirkt ſo die innere, 
koͤrnig weichere oder ſproͤdere Tertur des Materials in der Oberflache 
mit, aber doch nur als ein Anklang, ein Hauch, der nimmermehr den Zu⸗ 
ſchauer beſtimmt, ſich wirklich in den Stoff des Materials hineinzuver⸗ 
ſetzen. Es bleibt alſo bei dem „geiſtigen Mantel“, der, dem Material 
uͤbergeworfen, das einzig Beſtimmende im aͤſthetiſchen Eindruck iſt; es 
wird am Stein ſo lang weggeſchlagen, bis eben die Grenzen da ſind, 
welche die ſchoͤnen Linien bilden; was zuruͤckbleibt, geht die Schönheit 
nichts an; bei dem Erzguß iſt es zwar umgekehrt, die fluͤſſige Maſſe 
ergießt ſich in einen Model, aber das aͤſthetiſch Beſtimmende iſt, daß 
ſie eben bis dahin und nicht weiter fließen kann und was diesſeits der 
Linie, wo das Erz nicht weiter kann, als nach dem Guß verhaͤrteter Me⸗ 
tallſtoff bleibt, geht die kuͤnſtleriſche Wirkung nichts an, außer ſofern 
ſeine Textur eine ſo oder ſo beſtimmte Art der Oberflaͤche bedingt. Hat 
nun alſo der Bildhauer mit der Materialität des Materials in dieſem 
Sinne nichts zu tun, ſo geht ihn auch die Schwere des Materials nichts 
an und er iſt darin vom Baukuͤnſtler durch eine weite Kluft getrennt. 
So ſcheint es zunaͤchſt; allein die Sache wendet ſich bei naͤherer Be⸗ 
trachtung anders. Jene reinen Linien ſind und bleiben die Grenzen 
einer Geſtalt, welche — es iſt zuerſt vom nachgebildeten, lebenden, na⸗ 
turſchoͤnen Koͤrper die Rede — ſchwer iſt. Er ſoll zur Darſtellung 
kommen als ein beweglicher oder bewegter, und zwar im Sinne orga⸗ 
niſch freier Bewegung. Dieſe verhaͤlt ſich zur Schwere ſo, daß ſie den 
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Schwerpunkt frei veraͤndert, ſie hebt in der Bewegung ihre Schwere 
zugleich auf, und bleibt ihr zugleich verfallen. Dieſes ſein Verhaͤltnis 
zur Schwere ſieht man dem Koͤrper in den Linien ſeiner Formen trotz 
der Abſtraktion von den ſtoffartigen Bedingungen der Schwere weſent⸗ 
lich an. Faſſen wir nun wieder das plaſtiſche Kunſtwerk ins Auge, ſo 
hat es der Bildner zwar nicht mit der Schwere des Steins, Erzes als 
ſolcher zu tun, aber er iſt davon abhaͤngig; er muß zuſehen, daß ſein 
Bildwerk nicht durch Übergewicht falle, breche. Es ſoll ſicher in feinem 
Schwerpunkte ruhen. Das geht zunaͤchſt das Werk als Kunſtwerk, den 
ſchoͤn dargeſtellten Gegenſtand, nichts an; was dieſen betrifft, ſo ſehen 
wir ja an ihm in der genannten Weiſe organiſch beherrſchte Schwere, 
welche mit jener gemein wirklichen Schwere des Materials nichts zu 
ſchaffen hat. Allein dieſe zwei zunaͤchſt gegeneinander völlig gleichguͤl⸗ 
tigen Schweren werden nun doch in eine Beziehung zueinander treten; 
unvermeidlich muß ſich eine Übertragung der einen auf die andern ein⸗ 
ſtellen. Droht der Marmor, das Erz zu fallen oder zu brechen, ſo haben 
wir den Eindruck, als ſei die dargeſtellte Geſtalt im Begriff, das Gleich⸗ 
gewicht zu verlieren, zu fallen, einzuknicken; die Schwere, die ihr eigen 
iſt und die ſie nur offenbart, indem ſie ſie frei beherrſcht, droht ſich 
dieſer Beherrſchung zu entziehen und plump gegen die Geſtalt zu 
wirken. Gerade alſo wie im lebendigen Leib Fleiſch und Blut, wie an 
der Oberflaͤche des Kunſtwerks die Textur der Maſſe durchgefuͤhlt 
wird, ſo in der Stellung des Ganzen die Schwere derſelben. Sie wiegt, 
vergeſſen und doch uͤber ihre Vergeſſung hinuͤber wirkend, im Geſamt⸗ 
eindruck mit. Es wird ſich zeigen, welche wichtige Beſtimmung uͤber das 
Weſen dieſer Kunſt und welches Stilgeſetz daraus hervorgeht; hier 
leuchtet ein, daß auch in dieſem Punkt eine Reminiſzenz der Baukunſt, 
ein Architektur⸗artiges in der Bildnerkunſt noch ſich geltend macht. 
Die Kunſt iſt nicht mehr wie dort auf die Schwere als auf den ſpezi⸗ 
fiſchen Mittelpunkt ihres Weſens gerichtet, aber ſie hat es mit ihr zu 
tun in dem Sinne, daß die noͤtige Beruͤckſichtigung der eigentlichen, 
rohen Schwere des Materials ihr umſchlaͤgt in ein Afthetifches Geſetz 
der Behandlung des dargeſtellten Gegenſtandes, in welcher man jene 
ſo mitfuͤhlt, daß ſie ſich in die organiſch zu beherrſchende Schwere des 
ſchoͤnen Leibes aufloͤſt. 

2. An dieſer Stelle ſind die Verwandtſchaftslinien zwiſchen der 
Bau⸗ und Bildnerkunſt dahin zuſammenzufaſſen, daß in dieſer auch 
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noch ein Reſt jener Diremtion zwiſchen dem erfindenden Künftler und 
dem ausfuͤhrenden Techniker ſich erhaͤlt, welche dort in ihrer ganzen 
Beſtimmtheit ſich geltend macht und ihren Grund in dem roheren 
Kampfe hat, welchen die Schwere und Haͤrte des Materials fordert; in 
der Plaſtik iſt etwas von dieſem Kampfe noch uͤbrig, was den Kuͤnſtler 
beſtimmt, von einem Teile der Ausfuͤhrung ſeine Hand zuruͤckzuziehen. 
Nur von einem Teile: er leitet die Ausfuͤhrung nicht bloß, aber ſie hat 
eine rohere, eine handwerksmaͤßige Hälfte, das erſte Zuhauen des 
Steins aus dem Groben; dieſen Teil überläßt der Kuͤnſtler dem bloßen 
Techniker, obwohl er ihn ſelbſt gelernt haben, verſtehen muß. Dagegen 
macht ſich die konkrete Einheit der Idee und der Form, zu welcher ſich 
die Kunſt als Plaſtik erhoben hat, ſchon in dem voͤllig veraͤnderten Um⸗ 
fang der Vorarbeit geltend: der Kuͤnſtler entwirft nicht bloß einen 
Riß, ſondern er fuͤhrt ihn auch im Modell aus; es faͤllt alſo auf die 
Seite der Erfindung ſelbſt eine, obwohl nur vorlaͤufige, Ausfuͤhrung, 
und zwar deswegen, weil es ſich in dieſer Kunſt von einer durch und 
durch beſeelten Form handelt, welche erfordert, daß ſie als Ganzes von 
der Kuͤnſtlernatur hergeſtellt werde, deren erfindender Geiſt in den 
fuͤhlenden Finger, unter der Ausfuͤhrung immer noch abwaͤgend, 
aͤndernd, beſſernd in Einem ununterbrochenen Fluſſe übergehen muß. 
Aber auch die Ausfuͤhrung kann nicht als Ganzes dem bloßen Techniker 
uͤberlaſſen werden; wo das Feinere, der Sitz der Schoͤnheit in der 
aͤußerſten Linie, der Hauch des Lebens, der Beſeelung beginnt, hat der 
Kuͤnſtler ſelbſt die Hand anzulegen. Wenn alſo in der Baukunſt zwei 
Momente, Erfindung und Ausfuͤhrung, nur durch das Band der Lei⸗ 
tung der letzteren von Seiten des Kuͤnſtlers verbunden, einander gegen⸗ 
uͤbertreten, ſind es hier drei Momente: das erſte die Erfindung ſamt 
der vorlaͤufigen Ausfuͤhrung, das dritte der echt kuͤnſtleriſche Teil der 
Ausfuͤhrung; beide Momente Sache des Kuͤnſtlers, das zweite der groͤ⸗ 
bere anfaͤngliche Teil der Ausfuͤhrung, geleitet vom Kuͤnſtler und vor⸗ 
genommen nach dem Muſter ſeines Modells mit Hilfe des dem architek⸗ 
toniſchen Meſſen noch ſehr verwandten Mittels des Punktierens. Alſo 
hier zwei Extreme, worin der Kuͤnſtler tätig ift, und dieſe nehmen das 
Moment der bloß aͤußeren Technik, inniger am Bande der Kunſt ge⸗ 
halten, in die Mitte. Bei dem Guſſe veraͤndert ſich die Sache einiger⸗ 
maßen: der Kuͤnſtler muß das Modell ſorgfaͤltiger ausfuͤhren, weil er 
es an den Gießer abgibt, der es nicht, wie dort der Steinmetz, nur teil⸗ 
Biſcer, amen. Bd. IV. 2 
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weiſe, ſondern ſo vollſtaͤndig ausfuͤhrt, daß dem Kuͤnſtler nur wenig 
am Einzelnen zu tun uͤbrig bleibt. Das dritte Moment iſt daher unbe⸗ 
deutender, das erſte umfaßt eine ausfuͤhrlichere Taͤtigkeit des Kuͤnſt⸗ 
lers, das zweite dagegen iſt weniger handwerksmaͤßig, denn der den 
Guß zurichtende und leitende Techniker muß, wo nicht der erfindende 
Kuͤnſtler ſelbſt, doch ungleich mehr Kuͤnſtler ſein, als der aus dem 
Groben arbeitende Gehilfe des Bildhauers. Dagegen zerfällt die 
Tätigkeit auf dieſer Seite noch einmal in zwei Seiten: der Gießer⸗ 
meiſter iſt mehr nur leitend und braucht ſelbſt wieder bloße Techniker 
zu Gehilfen. 


6 601 


Die Darſtellung im feften, dichten Materiale bringt den 
Vorteil mit ſich, daß das Kunſtwerk, auch darin dem Bauwerk 
ähnlich, außer der Hauptſeite noch verſchiedene Seiten dem um: 
wandelnden Zuſchauer darbietet und ſo eine Vielheit von Kunſt⸗ 
werken in ſich ſchließt; aber ſie gebietet auch Sparſamkeit in der 
Anzahl der zu einem Ganzen verbundenen Geſtalten, weil dieſelben 
einander decken. 


Um Alles zuſammenzuſtellen, worauf zunaͤchſt die allgemeine 
Weſensbeſtimmung der Bildnerkunſt zu begruͤnden iſt, muß die Natur 
der feſten Form als dichte und hiemit die Verwandtſchaft mit der 
Architektur noch von einer neuen Seite aufgefaßt werden. Das Feſte, 
Dichte im Raum ſtellt ſich als ein undurchſichtig Vielſeitiges dar. Auch 
darin gleicht das Bildwerk dem Bauwerk. Im Produkte der Kunſt 
wird aber immer eine Seite die herrſchende ſein: es iſt im Bauwerke 
die Faſſade, im Bildwerke der Sehpunkt, auf den es berechnet iſt. Um⸗ 
wandelt man aber dieſes wie ein Bauwerk, ſo zeigt es einen noch un⸗ 
gleich mannigfaltigeren Reichtum verſchiedener Seiten als jenes, weil 
die konkrete organiſche Geſtalt bei jedem Stuͤcke weſentlich anders und 
in neuer Weiſe bedeutend erſcheint. Verſchiedene Zweige und Aufſtel⸗ 
lungsarten bringen freilich Beſchraͤnkungen mit ſich, wir haben aber 
hier vorerſt das Weſentliche aufzufaſſen. Das plaſtiſche Werk wird ſo 
zum Inbegriff einer Vielheit von Kunſtwerken, aber dafuͤr hat es ein 
großes Opfer zu bringen: jeder Teil, der fuͤr den Zuſchauer hinter einen 
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anderen Teil zu ſtehen kommt, wird von dieſem gedeckt; dies iſt nicht 
ganz zu vermeiden, die Plaſtik braucht es nicht einmal ganz vermeiden 
zu wollen, aber der Spielraum des Zulaͤſſigen iſt eng und ſeine 
Enge fordert natuͤrlich ſparſame Gruppierung. Wir ſtellen hier dieſes 
Geſetz erſt einfach auf, alles Weitere bleibt den Stellen vorbehalten, wo 
wir die tieferen Ergebniſſe ziehen und wo dieſe ſpezieller zu eroͤrtern 
ſind. 


$ 602 


Das innerſte Weſen der Bildnerkunſt beſtimmt ſich gemäß 
dieſen Grundzuͤgen, zuerſt von der Seite des Kuͤnſtlers betrachtet, 
dahin: in die bildende Phantaſie iſt nun eine ſubjektive Er⸗ 
waͤrmung durch die empfindende eingetreten, aber der Strom 
der Empfindung haͤlt ſich beruhigt an das Feſte der Geſtalt und 
im Kunſtwerke ſchlaͤgt er ſich in der klaren, kalten, gemeſſenen, 
gegenſtaͤndlichen Ruhe der im harten Material nachgebildeten Form 
nieder, durch welche ſich die Geſtalt, von allen Beziehungen zu Um⸗ 
gebenden getrennt, ſcharf und ſtreng in ſich abſchließt: ein reines 
Gleichgewicht des Subjektiven und Objektiven, eine 
reine Mitte zwiſchen der im ſtrengſten Sinn bildenden 
und empfindenden Phantaſie. 


Wir werden, dies iſt hier vorauszuſchicken, als dritte und letzte in 
der Gruppe der bildenden Kuͤnſte eine Kunſt finden, in welcher die bil⸗ 
dende Phantaſie eben auf dem Punkte ſteht, ſich in die empfindende 
aufzuloͤſen. Die Bildnerkunſt ſteht genau in der Mitte zwiſchen dieſer 
und der Baukunſt. Es iſt naͤmlich als ein tieferes, innigeres Einſtroͤmen 
der Empfindung zu begreifen, wenn nun der gefuͤhlte Hauch und Duft 
des Seelenlebens in ſeinem Koͤrper als Gegenſtand der Kunſt ergriffen 
und der ſtarre Stein zum idealen Abbilde dieſes ſchwungvoll belebten 
Ganzen beſeelt, verflärt, durchwaͤrmt wird. Man kann dies auch, wie 
es zu § 539 mit der noͤtigen Verwahrung geſchehen iſt, als ein erſtes 
Auftauchen der maleriſchen Phantaſie in der bildenden beftimmen; 
das plaſtiſche Sehen iſt ein Sehen ſeelenvoller Geſtalt, bewegtes, fuͤh⸗ 
lendes Sehen, wie ſolches in der Malerei von jener Feßlung der bilden⸗ 
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den Kunft bereits zu einem ſchwebenden Scheine ſich zu befreien be⸗ 
ginnt; aber als taſtendes hält es ſich noch feſt in der räumlichen Feßlung. 
Dieſe empfindungsreiche Erwärmung iſt zugleich weſentlich Eintreten 
des ſubjektiven Moments (vgl. zu § 538); das ſubjektive Leben wird 
Sto ff und in erhoͤhter, im dargeſtellten Stoff ſich ſelbſt empfindender 
Weiſe Organ der Darſtellung; verſchwunden iſt die geometriſche 
Kälte und Nuͤchternheit des Zweckmaͤßigen im Architekten und der fuͤh⸗ 
lende Nerv umſpannt den von Leben und Seele durchzitterten Glieder⸗ 
bau. Aber mitten im Fluſſe kuͤhlt ſich der gluͤhende Strom der Emp⸗ 
findung ab und legt ſich beruhigt um die Bildungen dieſes Baues, in 
welchen ſeine innere Seele feſt und greiflich ſich niederſchlaͤgt; dann, 
wenn der Kuͤnſtler zum Schaffen übergeht, kriſtalliſiert ſich der warme 
Fluß vollends im feſten, harten Gebilde, das er dauernd, unbewegt hin⸗ 
ſtellt; jene Kugel, mit deren Flug wir (Anm. zu $ 550) den Übergang 
des Ideals aus der Seele des Kuͤnſtlers in die des Zuſchauers ver⸗ 
glichen haben, ſchlaͤgt in der Mitte des Laufs nicht nur auf, ſondern 
bleibt ſcheinbar ruhig liegen, bis ſie bei der erſten Beruͤhrung (vom 
Blicke des Zuſchauers) ihre nur verborgene Schwungkraft wieder gel⸗ 
tend macht und aufſpringt. Dies Erkalten, dies Stehenbleiben iſt Ver⸗ 
feſtigung im Objektiven, ſtreng objektive Beſtimmtheit. Im Bildner iſt 
Waͤrme und nuͤchterne, meſſende Kaͤlte, gewichtige Ruhe zu gleichen 
Teilen gemiſcht, daher auch der ſcheinbare Widerſpruch der Erfahrung, 
daß in der neueren Zeit der ſtrenge und ernſte Skandinavier, der nuͤch⸗ 
terne Norddeutſche in einer Kunſt ſich vorzuͤglich hervortut, worin im 
Altertum der jugendlich friſche und affektvolle Grieche der Meiſter war 
und deren Werk das Weib lebhafter zu fuͤhlen pflegt, als das des 
Malers. Der Eindruck dieſes Werks entſpricht denn genau jenem 
Gleichgewicht von Waͤrme und Kaͤlte, Bewegung und Ruhe im Kuͤnſt⸗ 
ler. Es ſtellt ein von innen heraus bewegtes ſubjektives Leben dar, 
aber dieſem Leben ſind in dem Momente, wo es aus ſich heraus⸗ 
gehen, in anderes uͤbergehen wollte, die Faͤden, die lebenswarmen Be⸗ 
ziehungen, welche die wirklich lebendige Geſtalt mit der umgebenden 
und zuſchauenden Welt verbinden, durch eine ploͤtzliche Verſteinerung 
durchſchnitten, es iſt plotzlich einſam geworden und genoͤtigt, für ſich 
ein Ganzes zu ſein; es ruht nun einfach in ſich, iſt in eine Tatſache ver⸗ 
wandelt, die, fertig und vollendet, nach keinem Freund und Feind fragt, 
die man nehmen muß, wie ſie iſt, kein Werden mehr, ſondern ein Ge⸗ 
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wordenes, ein Sein. Dies it die Ruhe und Abgeſchloſſen⸗ 
heit der Statue in ſich. Bewegtheit des dargeſtellten Moments und 
ſichtbare Beſtimmung, die Phantaſie des Zuſchauers in lebhafte Taͤtig⸗ 
keit zu ſetzen, iſt damit vollkommen vereinbar, und die geiſtvolle Be⸗ 
weisfuͤhrung A. Feuer bachs (D. vatik. Apollo) für die Bewegtheit 
und den lebendig ergreifenden Eindruck als das Hauptziel, worauf der 
antike Bildhauer arbeitete, hebt, wie wir ſehen werden, jene Merk⸗ 
male nicht auf. Suchen darf allerdings das Werk den Zuſchauer nicht, 
kein Kunſtwerk ſoll es, das Werk dieſer Kunſt am wenigſten; es will 
geſucht ſein, ohne daß es ſelbſt ſucht, es trennt ſich bei dem erſten Anblick 
durch eine feſte Scheidewand von ihm, es ſagt: was geht es mich an, 
wenn du mich liebſt, aber es weiß doch, daß es geliebt werden muß. 
Die Liebe iſt eine ernſte, die Statue will wie eine charaktervolle und 
tiefe weibliche Natur erſt verſtanden ſein, ehe ſie geliebt wird; verſtehen 
muß man, was Gliederverhaͤltnis, Rhythmus der Bildung und Be⸗ 
wegung, gewichtiger, durch ſeinen Leib ergoſſener Ausdruck iſt, ehe die 
warme Empfindung, die Kunſtfreude ſich einſtellt. Feuerbach ſagt 
(a. a. O. S. 9): „das plaſtiſche Kunſtwerk iſt weniger Seele als Ge⸗ 
ſtalt; es will mehr begriffen und verſtanden als genoſſen, mehr be⸗ 
ſchaut als empfunden werden“; richtiger glauben wir beides in dieſem 
Verhältnis der Aufeinanderfolge aufzufaſſen, die dann, da der Genuß 
immer auf das ſtrenge Verſtaͤndnis gegründet bleibt, in ein Gleichge⸗ 
wicht beider Momente ſich aufhebt. So ſehen wir denn im ſubjektiven 
Eindruck wie im Werke ſelbſt und im Kuͤnſtler das Subjektive in das 
Objektive verſenkt und beide zu gleichen Teilen gemiſcht, und wir haben 
hiermit die reine Mitte des Subjektiven und Objektiven in dieſer mitt⸗ 
leren Kunſt unter den bildenden Kuͤnſten. Hegel (Aſth. II, S. 359) 
bezieht dieſe Beſtimmung unmittelbar auf das Subſtantielle des Gei⸗ 
ſtes, wie ihn die Bildnerkunſt zur Darſtellung bringt; wir faſſen die 
Sache noch nicht in dieſer näheren pſychologiſchen Beſtimmtheit, ſon⸗ 
dern begruͤnden dieſe Saͤtze nur erſt ganz allgemein auf die Darſtel⸗ 
lungsweiſe, wie ſie mit dem Material gegeben iſt, um dieſelben erſt 
weiterhin in die Tiefe ihrer Bedeutung zu verfolgen. 


$ 603 


Aus der Feſtigkeit, der Haͤrte und der durch fie bedingten 
Schaͤrfe der Umriſſe, der Farbloſigkeit und Abweſenheit weiterer 


22 


Umgebung, der Gemeſſenheit, der Unbewegtheit, der notwendigen 
Sparſamkeit in der Zahl der in einer Darſtellung zu verbindenden 
Geſtalten, wodurch dieſe Kunſt zu der Aufſtellung bloß Einer Figur 
als einer ihr beſonders entſprechenden Aufgabe hingedraͤngt wird, 
ergibt ſich, daß die Bildnerkunſt ſehr beſchraͤnkte Mittel hat, 
Haͤßliches aufzunehmen und in Furchtbares oder Komiſches 
aufzuloͤſen, daß vielmehr für fie das Geſetz der direkten Ideali⸗ 
ſierung entſteht, wonach die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein muß. 


Es fällt bei keiner Kunſt fo ſehr in die Augen als bei der Plaſtik, 
wie jede Beſchraͤnkung, welche durch die Darſtellungsbedingungen ge⸗ 
geben iſt, in eine poſitive Quelle aͤſthetiſcher Vorteile umſchlaͤgt, rich⸗ 
tiger: wie jede Beſchraͤnkung nur die andere Seite einer urſpruͤnglich 
ſo gewollten beſtimmten Art von Schoͤnheit iſt. „Eng zieht ſich die 
Grenze der Skulptur, aber die Schranke fuͤhrt ſie nach oben“ (Toͤlken 
Über d. Basrelief S. 156). So folgern wir hier ein großes poſitives 
Grundgeſetz zunaͤchſt negativ aus den bisher aufgefuͤhrten Grenzen unſe⸗ 
rer Kunſt. Das Haͤßliche iſt aͤſthetiſch guͤltig, ſofern es ſich in ein Furcht⸗ 
bares oder in ein Komiſches aufloͤſt (vgl. 55 98, 100, 106, 108, 113, 
beſonders aber 148 ff.). Es erhellt nun, wie beſchraͤnkt die Mittel der 
Bildnerkunſt find, Haͤßliches in dieſer Weiſe aufzulöfen, wie beſchraͤnkt 
fie alſo in der Aufnahme des Häͤßlichen überhaupt iſt. Die Abweichung 
von der reinen Linie edler organiſcher Form, ſei ſie nun ein urſpruͤng⸗ 
licher Fehler, Abſonderlichkeit, grellere Eigenheit angeborner Koͤrper⸗ 
bildung oder Folge fruͤherer Leiden, oder unmittelbare Wirkung innerer 
oder aͤußerer heftiger Bewegung, oder Ausdruck einer zur andern 
Natur gewordenen Charakter⸗Verdrehung, muß, in dem harten Mate⸗ 
riale verfeſtet, zur unertraͤglichen Haͤrte werden; ſo manche vermit⸗ 
telnde, mildernde kleine Zwiſchenform faͤllt in der Behandlung weg, 
weil ſie der Beſtimmtheit und Maͤchtigkeit des wuchtig feſten Materials 
widerſpricht; die Umriſſe ſchneiden ſich ſcharf vom jeweiligen Hinter⸗ 
grund ab, ſie ſind durch keine vom Kuͤnſtler mitgegebene atmoſphaͤriſche 
Einhuͤllung und Lokal⸗Umfaſſung gelockert. Dies hat weſentlich ſeinen 
Grund im Mangel der Farbe; die Farbe loͤſt aber Mißklaͤnge der Linie 
nicht nur uͤberhaupt, ſondern ſpeziell auch dadurch auf, daß ſie das 
Auge auf die geiſtigen Tiefen des Ausdrucks hinlenkt; die letztere Form 
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der Auflöfung nimmt den Umweg durch das Furchtbare, auch nur im 
weiteren Sinn Erhabene, oder das Komiſche, und dieſes weite Gebiet 
der aͤſthetiſchen Verſoͤhnung mit dem Haͤßlichen iſt denn der Bildner⸗ 
kunſt ebenfalls verſchloſſen. Poſitiv verlangt die baukunſtartige Grund⸗ 
lage feſter Maße ebenfalls eine ſtrenge Grenzlinie in der Abweichung 
vom rein allgemeinen Typus regelmaͤßig ſchoͤn entwickelter Menſchen⸗ 
geſtalt. Die Unbewegtheit iſt zwar eine Feßlung bewegter Geſtalt, 
aber es gibt eine Heftigkeit der Bewegung, welche haͤßlich iſt, und durch 
Feßlung im feſten Material iſt ja eben eine Reihe weiterer Be⸗ 
wegungsmomente, wodurch die haͤßliche ſich ſukzeſſiv aufloͤſen wuͤrde, 
ausgeſchloſſen. Wo viele Figuren in eine Handlung vereinigt ſind, 
geht das Auge von der unſchoͤneren, ſelbſt häßlichen weiter zu andern 
und findet Erſatz; vereinigt ſich dies mit der Farbe, ſo faͤllt das Ge⸗ 
wicht auf den Ausdruck der Handlung und die Geſtalten koͤnnen, ob⸗ 
wohl mehr bedeutend, als im Einzelnen ſchoͤn, doch zu einem ſchoͤnen 
Ganzen zuſammenwirken. Die Bildnerkunſt iſt aber, wie wir geſehen 
haben, auf Sparſamkeit in der Zahl der in einem Werke verbundenen 
Figuren angewieſen und gerade an dieſer Stelle iſt eine natuͤrliche 
Folge dieſes Geſetzes noch zu ziehen: das gegenſeitige Sichdecken der 
Teile fällt beinahe völlig weg bei Einer Figur; dies iſt zunaͤchſt ein 
aͤußerer Grund, warum die Aufſtellung nur Einer Geſtalt, die Statue, 
der Bildnerkunſt ganz beſonders zuſagend ſein muß. Erſt hier heben 
wir dies Ergebnis aus § 601 hervor, weil es zuſammentretend mit 
den uͤbrigen jetzt gezogenen Folgerungen und zugleich mit ihnen von 
dem bloß aͤußerlich motivierten Ausgangspunkte zu einer tieferen, poſi⸗ 
tiven, in das innerſte Weſen unſerer Kunſt eindringenden Beſtimmung 
hinfuͤhrt. Es folgt naͤmlich aus ſaͤmtlichen nun entwickelten Bedin⸗ 
gungen, daß bei ſo beſchraͤnkten Mitteln der Fortleitung des Auges 
von einer Geſtalt zur andern, bei dem Mangel jedes Fortgangs von der 
Form zu einem über fie hinausliegenden, durch die Farbe zu gebenden 
Ausdruck, von der dargeſtellten Bewegung zu weiteren die ein⸗ 
zelne Geſtalt ſchoͤn ſein muß: das Auge muß die Schoͤn⸗ 
heit jetzt, hier, auf dieſem Punkte finden. Sind auch meh⸗ 
rere Geſtalten in einem Werke vereinigt, was ja durch jenes Geſetz der 
Sparſamkeit nicht ausgeſchloſſen iſt, ſo wird doch keine derſelben einem 
aus einer ſolchen Summe von Urſachen fließenden oberſten Gebote ſich 
entziehen duͤrfen. Das Haͤßliche, ſo weit es in engen Grenzen zu⸗ 
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laͤſſig iſt, wird in einem gewiſſen Sinne ſel bſt ſchoͤn fein muͤſſen: 
ſelbſt, d. h. auch ohne Auflöfung in ein geiſtig Bedeutungsvolles, 
Furchtbares oder Komiſches geiſtig verwickelter Art. Auch dieſer 
Punkt wird ſich uͤbrigens im Folgenden durch weitere Momente naͤher 
beſtimmen und begruͤnden. Es tritt nun aber mit dieſem Geſetze, daß 
die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein muß, ein Stilprinzip auf, deſſen Kampf 
mit einem entgegengeſetzten uns von hier an durch alle Kunſt und als 
innerſte Seele der Bewegung durch die Geſchichte der Kuͤnſte begleiten 
wird: das Prinzip der direkten Idealiſierung. 
Was es bedeutet, iſt zunaͤchſt im Bisherigen einfach ausgeſprochen: das 
Kunſtwerk gibt dem Auge oder Sinn uͤberhaupt nicht auf, von Solchem, 
was unmittelbar nicht ſchoͤn oder haͤßlich iſt, fortzugehen zu einem 
weiteren und ſchließlich zu einer Geſamtwirkung, worin es ſich zur 
Schoͤnheit aufhebt; es iſt alſo der Prozeß der Anſchauung nach dieſer 
Seite nicht ein vermittelter, ſondern ein einfacher. Das 
Schöne überhaupt iſt weſentlich die den truͤbenden Zufall ausſcheidende 
Zuſammenziehung des unendlichen Fluſſes der Dinge auf Einen Punkt: 
das Reine und Vollkommene ſoll nicht durch Wechſelergaͤnzung der 
Erſcheinungen im Fortgange ſich ergeben, ſondern in die ſer Erſchei⸗ 
nung, nicht anderswo und ein andermal, ſondern hier gegeben ſein 
(vgl. § 52, 53). Dadurch iſt an ſich nicht ausgeſchloſſen, daß ein 
Kunſtwerk innerhalb feiner jenen Fortgang dem Schauenden 
zumute, wenn es nur als ganzes Einzelnes ſchoͤn iſt; aber in 
der Bildnerkunſt iſt dies in engere Grenzen eingeſchraͤnkt, hier gilt jene 
Grundbeſtimmung des Schoͤnen nicht nur vom einzelnen Kunſtwerk als 
einem Ganzen, ſondern auch vom einzelnen Ganzen, das nur ein Teil 
des groͤßeren Ganzen, naͤmlich des einzelnen Kunſtwerks iſt. „Die 
Plaſtik iſt genoͤtigt, die Schönheit des Weltalls faſt auf einem Punkte 
zu zeigen“ (Schelling, Über d. Verh. d. bild. Kuͤnſte zu d. Natur). 
Schlechtweg allerdings kann das dieſem Prinzip der direkten Idealiſie⸗ 
rung entgegenſtehende von der Plaſtik nicht ausgeſchloſſen ſein, ſonſt 
haͤtte ſie keine Bewegung und Geſchichte. Die Unterſuchung dieſes 
wichtigen Punktes iſt unſerer weitern Entwicklung vorbehalten. 


$ 604 


Das Weſen der Bildnerkunſt als reine Einheit des Sub⸗ 
jektiven und Objektiven enthaͤlt aber auch die qualitative Grund⸗ 
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beſtimmung für die befondere Weiſe, in welcher auf dem plaſti⸗ 
ſchen Standpunkte das Schoͤne aufgefaßt und dargeſtellt wird: 
die ſchoͤne Geſtalt erſcheint als der Bau der Seele, als ein Ge⸗ 
waͤchſe, das die bewohnende Seele getrieben, die Seele als un⸗ 
mittelbar Eines mit dieſem ihrem Gliederbau und Wuchs; ſie iſt 
einfach die Idealitaͤt ihres Leibs, wie dieſer ihre Realitaͤt. Schon 
hieraus ergibt ſich, daß die Bildnerkunſt eine Darſtellung voll⸗ 
kommener Naturen iſt. 


Wir wiſſen jetzt, daß die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein muß, jede 
Kunſt hat aber ihre qualitativ eigene Auffaſſung und Darſtellung des 
Schoͤnen und welcher Art dieſelbe in der Plaſtik ſei, ergibt ſich, wenn 
wir den Begriff des reinen Gleichgewichts des Subjektiven und Objek⸗ 
tiven heraufnehmen und in ſeine beſtimmte, beſondere Wirkung ver⸗ 
folgen, wie dies in der Allgemeinheit, in der ſich § 602 hielt, noch nicht 
geſchehen iſt. Verſenkt ſich nun in dieſer Kunſt das Subjektive ganz 
in das Objektive, ſo daß es nichts zuruͤckbehaͤlt, ſondern eben in dieſem 
ganz gegenwaͤrtig iſt, ſo heißt dies in der nun eintretenden beſtimmten 
Anwendung: Leib und Seele fallen bruchlos in Eines zuſammen, „find 
wie mit Einem Hauche geſchaffen; die Kraft, wodurch ein Weſen nach 
außen beſteht, iſt mit der, wodurch es nach innen wirkt und als Seele 
lebt, vollkommen gleich abgewogen“ (Schelling a. a. O.). Die Bildner⸗ 
kunſt ſtellt den wahren philoſophiſchen Begriff des Verhaͤltniſſes zwi⸗ 
ſchen Seele und Leib in ſeiner erſten einfachen Grundbeſtimmung ver⸗ 
wirklicht dar, wonach die Seele ſchlechthin die Idealitaͤt des Leibs, 
dieſer die Realität der Seele iſt. Dieſer Begriff vertieft ſich in weiterer 
Entwicklung: die Seele, zum ſelbſtbewußten Geiſt und Willen erſchloſſen 
und geſammelt, hebt ſich unendlich uͤber ihre endliche Erſcheinung; aber 
in dem ſo zur Reife gediehenen Begriffe darf die Grundbeſtimmung 
der Einheit nicht verloren gehen, ſondern muß feſtgehalten werden, 
daß die endliche Erſcheinung ſchlechthin untrennbares Gefaͤß auch des 
unendlich uͤber ſie gehobenen Geiſtes bleibt, daß ſie den obwohl unend⸗ 
lich über fie hinausgewachſenen Inhalt doch als den ihrigen au dh 
adäquat an ſich darſtellen muß. Es wird eine Kunſt auftreten, 
welche dieſen Bruch und ſeine Verſoͤhnung in ihr Bereich zieht; die 
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Bildnerkunſt aber liegt hinter diefer Spaltung auf dem Boden des 
einfachen Begriffs. Nicht als ob ſie nur Kinderſeelen darſtellte: Geiſt, 
Charakter, das Ethiſche uͤberhaupt kann ihr ja, wie wir dies in an⸗ 
derem Zuſammenhang ſchon zu $ 598 beruͤhrt haben, nicht fehlen, ſonſt 
waͤre ſie nicht Kunſt, ja wir werden mit Naͤchſtem ſehen, wie gerade 
dieſer Gehalt recht ihr eigen iſt; es muß vielmehr Charaktergehalt und 
alles, was gut und wuͤrdig und groß iſt, darſtellbar ſein ſchon auf dem 
Boden des einfachen Verhaͤltniſſes; welche Bildungsform des pſychi⸗ 
ſchen Lebens dies vorausſetzt, wird im folgenden Paragraphen ausdruͤck⸗ 
lich zur Sprache kommen, hier halten wir zunaͤchſt einfach den Grund⸗ 
begriff der Einheit von Seele und Leib feſt und bleiben daher bei dem 
ſchlichten Ausdruck „Seele“ fuͤr das geiſtige Prinzip. Nicht umſonſt 
haben wir fuͤr deſſen leibliche Erſcheinung das Wort „Bau“ gewaͤhlt; 
er bezeichnet das Architekturartige in der Bildnerkunſt, wie es nun 
tiefere Bedeutung gewinnt: die Seele erſcheint in ihrem Leib als ein 
Bauendes; mit demſelben innern Weben, worin ſie ihre geiſtigen 
Kraͤfte entwickelt, baut ſie in Einem Schlage auch ihre Glieder; ihr 
Leib waͤchſt mit ihr, es iſt Ein ungetrennt Gewordenes, Gewach⸗ 
ſenes; dies iſt der tiefe, feine Sinn des Ausdrucks: Gewaͤchſe, den 
Winckelmann ſo ſehr liebt. Es iſt ein Einwirken von innen heraus: 
„hier lag das Kind, mit warmem Leben den zarten Buſen angefuͤllt, 
und hier mit heilig reinem Weben entwirkte ſich das Goͤtter bild.“ 
Hier gibt es keine Anmut ohne die Wellenlinie ſchwungvoller Formen, 
keine Wuͤrde mit flacher Bruſt und ſchlechten Schenkeln, keinen ſtarken 
Willen mit duͤrftigen Muskeln, und wenn die Gymnaſtik vollendet, 
was die bauende Seele gewoben, ſo iſt ſie als Sitte der Ausfluß eben 
dieſer urſpruͤnglich naturvollen, ſo gleichmaͤßig nach innen und außen 
bauenden Seele. In dieſem Verhaͤltniſſe reinen Entſprechens muß der 
Leib ein rein tuͤchtiger, ein mangelloſes Organ fuͤr alle Zwecke, Be⸗ 
wegungen und Regungen der Seele, die Seele eine durchaus geſunde 
ſein; beides fordert einander. Damit iſt die Schlußbeſtimmung des 
Paragraphen gegeben. „Die Plaſtik kann ihren wahren Gipfel nur in 
ſolchen Naturen erreichen, deren Begriff es mit ſich bringt, alles, was 
ſie in der Idee oder der Seele nach ſind, jederzeit auch in der Wirklich⸗ 
keit zu ſein“ (Schelling a. a. O.). 
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$ 605 

Das Seelenleben, wie es der Begriff Vollkommenheit in 1 
dieſem Zuſammenhang vorausſetzt, iſt weſentlich das naive, das 
ſich aus ſeinem Sinnenleben nicht in die Tiefen der 
Innerlichkeit zuruͤckzieht. Dieſe Naturform des Geiſtes 
ſchließt aber Fuͤlle des ethiſchen Gehaltes ſo wenig aus, daß viel⸗ 
mehr jetzt alle techniſchen Grenzen der Bildnerkunſt als poſitive 
Kraͤfte erſcheinen, in denen ebenſo viele Tugenden des Charakters 
ſich auspraͤgen. Die ſolide Feſtigkeit, Schwere, Gemeſſenheit, 
farbloſe Formbeſtimmtheit, Unbewegtheit wird nun zunaͤchſt zum 
Ausdruck der Gediegenheit, Gewichtigkeit eines Charakters, der 
im allgemeinen des ſittlichen Lebens, weil er es als ſein eigenes in 
ſich traͤgt, als im Schwerpunkte ſeiner ſubſtantiellen Selbſtaͤndig⸗ 
keit ruht und daher der Verewigung durch eine Kunſt wert iſt, die 
mit der Architektur den Grundzug des Monumentalen gemein 2 
hat. Aus allen dieſen Beſtimmungen (8 602 - 605) ergibt ſich 
nun, daß in dieſer Kunſt der Standpunkt des ein fach Schoͤnen 
der herrſchende iſt, von welchem aus auch das Erhabene und 
Komiſche, wiefern es zulaͤſſig iſt, behandelt wird. 

1. Wir haben die unmittelbare Einheit der Seele und des Leibes 
als Afthetifches Prinzip der Plaſtik erkannt. Innerhalb dieſer Einheit 
haben wir nun das Seelenleben von ſeiner leiblichen Erſcheinung 
wieder zu unterſcheiden und den Begriff der Vollkommenheit in dieſer 
näheren Anwendung auf die eine der zwei ungetrennten Seiten zu bes 
leuchten. Die Vollkommenheit der plaſtiſchen Natur iſt die der unge⸗ 
brochenen Einfalt des Seelenlebens: dies iſt der pſychiſche Grundzug 
der Bildnerkunſt. Die Seele ſelbſt in ihrem innerlichen Leben hat ihre 
Sinnlichkeit, die der Reflex des leiblichen Lebens, das nach innen ge⸗ 
ſchlagene leibliche Leben iſt, und ſie kann ſich dieſer innern Sinnlich⸗ 
keit mit ausdruͤcklichem Bewußtſein entgegenſtellen oder in Harmonie 
mit ihr bleiben. Nun haben wir als Grundbeſtimmung aufgeſtellt, 
daß die Seele bruchlos in ihrem Leibe erſcheine; ſoll ſie dies koͤnnen, 
fo darf fie naturlich den Bruch auch nicht in ihrem Innern tragen, muß 
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alſo als Seele ſelbſt, auch als zum Geiſt entwickelte Seele ganz Natur 
fein. Hegel hat dieſes pſychiſche Geſetz der Plaſtik in verſchiedenen 
treffenden Wendungen ausgeſprochen: „die geiſtige Individualität, 
aber als leibliche unerinnerte Gegenwart (Aſth. II, 234), — noch kein 
Zuruͤckgehen des Geiſtes in feine innerliche Subjektivität als 
ſolche (353), — die zwar beſtimmte, aber noch nicht zur Innigkeit des 
ſubjektiven Gemuͤts vertiefte geiſtige Individualität (358. 359), der 
Geiſt, der in ſeine aͤußerliche Form zwar ergoſſen iſt, ohne jedoch aus 
dieſem Außereinander in feiner Zuruͤcknahme in ſich als Inneres zur 
Erſcheinung zu kommen“ (359), u. and. aͤhnl. Es iſt alſo weſentlich 
eine Perſoͤnlichkeit gefordert, die im Elemente der Naivetaͤt webt und 
lebt; aber ſchon zu § 604 mußten wir vorbeugen, daß dieſe innere 
Naturbeſtimmtheit der Seele nicht zu enge verſtanden werde. Inner⸗ 
halb derſelben muß eine Scheidung eintreten, ohne die urſpruͤngliche 
Einheit zu ſprengen. Ein Gebiet harmlos heiterer Naturen iſt dadurch 
allerdings fuͤr die Bildnerkunſt in beſonderer Weite des Umfangs 
ausgeſteckt, aber fie kann nicht darauf beſchraͤnkt fein; vielmehr muß 
gerade der Geiſt ihrer geſamten techniſchen Bedingungen ſie auf⸗ 
fordern, ein hoͤheres Gebiet, das Gebiet des Charakters, in Beſitz zu 
nehmen, aber des Charakters, der immer noch im Elemente jener 
ſchoͤnen Unmittelbarkeit verbleibt; es tatfächlich hinzuſtellen, daß es 
auch eine Naivetät der Größe, eine Bildung, die Natur bleibt, einen 
Kampf gegen die Natur gibt, der ſich zum Ganzen der Natur affirmativ 
verhaͤlt. Was unter dem Geiſte der geſamten techniſchen Bedingungen 
zu verſtehen ſei, ſagt der Paragraph, indem er ausſpricht, daß alle 
fruͤher aufgefuͤhrten Beſchraͤnkungen, wie ſie im materiellen Dar⸗ 
ſtellungsmittel begruͤndet ſind, nun zu dieſer beſtimmtern innern Be⸗ 
deutung umſchlagen. Es iſt ein Geiſt in ihnen, der Ausdruck eines 
Vollgewichts, der ſich zu ungleich Hoͤherem verwenden laſſen, die Er⸗ 
greifung eines ungleich gewaltigeren Stoffs aufdraͤngen muß als jene 
harmlos ſchoͤnen Naturen. Sagt uns die ſatte Gediegenheit, welche 
der Grundzug der Wirkung der plaſtiſchen Mittel iſt, daß hier das 
Bild eines Menſchen aus Einem Guſſe vor uns ſtehe, ſo muß dieſer 
„Eine Guß“ nun großartigere Anwendung gewinnen. Die Sprache 
ſelbſt zeigt uns den Weg, indem ſie, einer in der Natur phyſiognomiſch 
und mimiſch wohlbegruͤndeten Symbolik folgend, dieſelben Be⸗ 
ziehungen gebraucht fuͤr Sinnliches und Geiſtiges. Das derb Feſte der 
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Form wird denn jetzt zum Ausdruck der Charakterfeſtigkeit, der ſitt⸗ 
lichen Gediegenheit, das Gemeſſene zum Geſtrengen der Wuͤrde, das 
Schwere zur innern Gewichtigkeit, die Schärfe der farbloſen Form zu 
der maͤnnlichen Beſtimmtheit, die nicht ins Unbeſtimmte zerfaͤhrt, ſich 
verfluͤchtigt, das unbewegt Bewegte zur ehrfurchtgebietenden Selbſt⸗ 
beherrſchung; die Schwere aber iſt es namentlich, die wir noch genauer 
ins Auge faſſen muͤſſen. Wir haben in $ 600 geſehen, wie fie, zu⸗ 
naͤchſt dem Materiale angehoͤrig, unwillkuͤrlich auf die dargeſtellte Ge⸗ 
ſtalt ſo uͤbertragen wird, daß dieſe als ihres phyſiſchen Schwerpunkts 
vollkommen maͤchtig erſcheinen muß; ſie wird nun unwillkuͤrlich noch 
tiefer hineingetragen und bedeutet das ſichere, nimmer wankende 
Ruhen im ſittlichen Zentrum des Lebens. Jetzt vereinigt die Bildner⸗ 
kunſt zwei Einheiten, waͤhrend ſie vorher nur Eine Einheit, die des 
Seelen⸗ und Sinnenlebens, darſtellte; die zweite Einheit iſt die der 
Einzelperſon mit der Geſamtperſon, mit dem ſittlich Allgemeinen, dem 
Guten. Dieſe zweite Einheit muß aber auch eine naive ſein, denn ſie 
erhaͤlt ihre Bedeutung durch die erſte. Wo aller Geiſt Naturbeſtimmt⸗ 
heit hat, ſich affirmativ zu feiner Sinnlichkeit verhält, muß auch das 
Ethiſche den Charakter der voͤlligen Fluͤſſigkeit, Offnung fuͤr das um⸗ 
gebende Menſchenleben, der Gemeinſamkeit tragen. Es handelt ſich 
alſo von einer Welt, worin das Gute ſelbſt ſich nicht vereinzelt, wo die 
Subjektivität nicht jene Ausbildung gewonnen hat, daß ſie mit dem 
zugeſpitzten Bewußtſein des Fuͤrſichſeins dem Leben der Geſellſchaft 
und des Staates, in welchem alles Gute durch Vereinigung der Kraͤfte 
ſich erwirkt, zunaͤchſt iſoliert gegenuͤberſteht und nur nach ſchwerem 
Kampf dieſe Iſolierung opfert, dem Allgemeinen als reines Organ 
ſich hergibt, aber auch in dieſer Verſoͤhnung noch das unterſcheidende 
Bewußtſein des nun in der Hingebung ſelbſt befriedigten Ich bewahrt; 
von einer Welt vielmehr, in welcher, wer irgend gut, edel, geiſtig be⸗ 
deutend, groß iſt, im Offentlichen und Allgemeinen, im Geſchichtlichen, 
im Ganzen einfach lebt und atmet, wie in ſeiner unentbehrlichen Luft. 
Das Schwere iſt, dies im allgemeinen zu bezeichnen, ohne in eine be⸗ 
ſtimmte Epoche der geſchichtlichen Schoͤnheit und des Ideals zu geraten, 
was hieher noch nicht gehört; wir Können nur ſagen: in der Bildner⸗ 
kunſt muß der Charakter dieſes Gepräge fo gewiß tragen, daß, wären 
auch ſolche Menſchen in der Geſchichte nicht moͤglich, ſie doch in dieſer 
Kunſt wirklich fein müßten. Es find ſubſtantielle Menſchen 
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(vgl. die treffend einfache Darſtellung Hegels a. a. O. II, 366-369). 
Der ſubſtantielle Menſch hat nun, wie es im Tauſche der Liebe ge⸗ 
ſchieht, wo das Herz im Opfer ſich verdoppelt wiedergewinnt, indem 
er ſich dem Ganzen ohne Ruͤckbehalt hingab, dieſes Ganze in ſich her⸗ 
uͤbergenommen, ſein inneres Charaktergeſetz iſt das zum innern der 
Einzelperſon gewordene ethiſche Geſetz, das einen ganzen, weiten Le⸗ 
benskreis beherrſcht, er ruht, wenn er einfach auf ſich ruht, auf dieſem 
Ganzen, das er in ſich geſogen, er hat ſo dem kleinen Gewichte ſeines 
Ich die Wucht des oͤffentlichen Lebens, der Weltgeſchichte zugelegt, er 
wiegt Tauſende, er iſt eine Welt: dieſen hohen Sinn hat jetzt der Be⸗ 
griff Objektivitaͤt erhalten, in dieſe tiefe Bedeutung hat ſich der Be⸗ 
griff des Schwerpunkts uͤberſetzt, daß er nicht bloß das innere Zen⸗ 
trum im gewoͤhnlichen, modern moraliſchen Sinn des Aufſichſtehens 
eines ſtetigen Charakters bedeutet, ſondern dieſe Einheit des indivi⸗ 
duellen Zentrums mit der Lebensſonne eines großen ſittlichen Ganzen. 
Eine ſolche Perſoͤnlichkeit ſteht an ſich ſchon auf dem hohen Piedeſtal 
der Geſchichte, ſie iſt unſterblich, und weil ſie es iſt, hat eine Kunſt, 
deren Stil gemäß allen feinen techniſchen Bedingungen architektur⸗ 
artig monumental ift (vgl. § 560), ihr Bild als Monument 
hingeſtellt: ſie ſteht, als wolle ſie ewig ſtehen. Wir werden auch in der 
Malerei noch das Monumentale finden, die Bildnerkunſt aber iſt 
ihrem ganzen Weſen nach im intenſiven Sinne monumental durch die 
nun entwickelten Eigenſchaften. 

2. Es ſind jetzt alle Momente zuſammengeſtellt, aus denen her⸗ 
vorgeht, daß der beſtimmende Geiſt in der Bildnerkunſt der des ein⸗ 
fach Schönen iſt. Zunaͤchſt folgt dies ganz allgemein aus der Un⸗ 
geteiltheit des Geiſtes⸗ und Sinnenlebens, welche darzuſtellen dieſe 
Kunſt durch ihr Weſen beſtimmt iſt; denn da haben wir ja die Anmut, 
in welcher die Sinnlichkeit mit dem ſittlichen Impulſe frei uͤberein⸗ 
ſtimmt. Nun aber hat der gegenwaͤrtige Paragraph gezeigt, daß durch 
das Grundgeſetz naiver Einheit aller Krafte im dargeſtellten Individuum 
der Plaſtik keineswegs das Gebiet des Charakters verſchloſſen iſt. Der 
Charakter aber kaͤmpft, er kaͤmpft in ſich und kaͤmpft nach außen: dies 
iſt erhaben, und auf das Erhabene iſt eine fo gewichtig gediegene 
Kunſt ganz beſonders gewieſen. Allerdings darf der Begriff des Cha⸗ 
rakters nicht zu enge genommen werden, er begreift auch den ſinn⸗ 
licheren Heroismus des Athleten, des Kriegers in ſich und in dieſem 
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Gebiete vorzuͤglich wird in Gruppen auch das Erhabene des aͤußeren 
Kampfes zur Darſtellung kommen. Der Kampf kann einem Furcht⸗ 
baren gelten, das in gewiſſem Grad haͤßlich iſt, Ungeheuern, Schlangen, 
Zentauren uſw. Charakter begreift aber auch ſein Gegenteil in ſich: 
das Charakterloſe. Es verſteht ſich, daß dies in dieſer Kunſt der Ge⸗ 
diegenheit nicht als Lumperei, Schlechtigkeit, Blaſiertheit auftreten 
kann, wohl aber als ausgelaſſene, naͤrriſche Sinnlichkeit; dieſe, im 
Kampf oder ohne Kampf, wird notwendig komiſch fein. Nun aber 
muß ſolches Erhabene, haͤßlich Furchtbare, Komiſche in dieſer Kunſt 
ebenfalls in das Licht des einfach Schoͤnen geruͤckt werden. Dies ergibt 
ſich aus der Notwendigkeit, daß uͤberall, auch im Zwieſpalte kaͤmpfender 
Kraͤfte, die ungetruͤbte Einheit der Menſchennatur in ihrer Einfalt 
und Anmut, die Charis in der Eris, im Kampfe ſelbſt die kampfloſe 
Schoͤnheit die Grundlage bleibe. Schon in $ 73 wurde die Grazie im 
engeren Sinne, die des einfach Schoͤnen, von einer ſolchen unterſchie⸗ 
den, die auch dem Erhabenen und Komiſchen eigen iſt. Die Bildner⸗ 
kunſt muß die hohe Grazie des Erhabenen und die ungezogene des Ko⸗ 
miſchen ihrem Grundgeſetz entſprechend unmittelbarer als die anderen 
Kuͤnſte, in der Form der einzelnen Geſtalt ſelbſt, retten. Der Umfang 
des Erhabenen und Komiſchen wird dadurch, wie wir ſchon geſehen, 
allerdings an ſich verengt, allein ſo weit es waltet, muß dieſe keuſche 
Kunſt ihren ganzen Zauber, ihr zarteſtes Stilgeheimnis entfalten. 
Wir werden in der ſpeziellen Eroͤrterung der Stilgeſetze ſehen, wie be⸗ 
ſchaffen demgemaͤß die Formenwelt der Plaſtik ſein muß. Klar iſt hier 
vorerſt ſo viel, daß dieſe Formenwelt ein Inneres ausdruͤcken muß, das 
auch im Widerſtreit ſeine Harmonie, die unbewegte Ruhe ſeiner Tiefe 
bewahrt, und der folgende Paragraph wird dieſen Punkt noch einmal 
auffaſſen, um zum letzten und hoͤchſten Begriffe zu gelangen. Die vor⸗ 
laͤufige Ankuͤndigung der hier entwickelten Begriffe, wie fie zu $ 404 
T. II, S. 380 gegeben iſt, beruͤhrt auch ſchon den Unterſchied der rein 
menſchlichen Phantaſie (nebſt der tieriſchen) und der geſchichtlichen. Es 
iſt klar, wie die letztere in das individuelle Leben mit einer Derbheit ein⸗ 
gehen muß, welche mit dem Prinzip der direkten Idealiſierung ſchwer 
vereinbar iſt; die Erörterung dieſes wichtigen Punktes bleibt aber mit 
der ganzen Frage uͤber die bedingte Geltung des Prinzips, das dieſem 
entgegenſteht, im plaſtiſchen Gebiet ihrem beſonderen Orte vorbehalten. 
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$ 606 

Aus dieſen Grundzuͤgen der plaſtiſchen Schönheit ergibt fich 
der weitere, daß die dargeſtellte Perſoͤnlichkeit, ſo wenig ſie aus 
ihrem Sinnenleben ſich in ſubjektive Innerlichkeit zuruͤcknimmt, 
ebenſowenig bei allem Einlaſſen in anderes ſich zerſtreut, ſondern 
ſelbſtgenugſam in ſich bleibt. Damit zuſammengefaßt erhaͤlt nun 
auch das Geſetz der Sparſamkeit in der Zahl der Figuren (8 601) 
und das Hindraͤngen zur Aufſtellung bloß Einer Geſtalt als der 
gemaͤßeſten Aufgabe ($ 603) poſitive, geiſtige Bedeutung und 
Kraft: die Eine Geſtalt vertritt das Ganze der Gattung. Zugleich 
kommt jetzt auch der tiefere Sinn zu Tage, welcher der Weglaſſung 
des räumlich Umgebenden (8 599) zu Grunde liegt: die dargeſtellte 
Perſoͤnlichkeit iſt auf keine Natur außer ihr bezogen, weil fie die 
geſamte Natur in ſich traͤgt. Vereinigt dieſelbe nun ſo die Natur 
und die Menſchheit in ſich, ſo iſt ſie nicht nur ein Ganzes, ſondern 
das Ganze, iſt unendliche Perſoͤnlichkeit, das Ideal ſelbſt, Einheit 
des Subjektiven und Objektiven im hoͤchſten Sinne. Ein Abglanz 
dieſes Lichts faͤllt auch auf die Naturen, die ausdruͤcklich als end⸗ 
liche zur Darſtellung kommen. 


Der Paragraph ſteigt in drei Schritten zum hoͤchſten Schlußbegriffe 
vom Weſen der Plaſtik auf. Zuerſt wird dem Satze (§ 605), daß die 
Perſoͤnlichkeit, wie ſie in der Bildnerkunſt ſich darſtellt, nicht den Ausdruck 
einer Sammlung tragen kann, die auf eine aus der ſinnlichen Lebens⸗ 
fuͤlle zuruͤckgenommene Innerlichkeit hinweiſt, der andere gegenuͤber⸗ 
geſtellt, daß dieſelbe ebenſoweit vom Ausdruck einer Zerfahrenheit, 
Zerſtreutheit, eines Hingenommenſeins von Anderem entfernt ſein 
muß. Es iſt dies nur eine weitere Entwicklung jener Beſtimmungen 
von der Gediegenheit, Gewichtigkeit, von dem Ruhen auf dem eigenen 
Schwerpunkt, von der Subſtantialitaͤt der plaſtiſchen Perſoͤnlichkeit, 
es folgt aber auch namentlich aus jenem Darſtellungsgeſetze, das wir 
nachher in ein hoͤheres Licht ſtellen werden, daß naͤmlich der Indi⸗ 
vidualitaͤt kein Hintergrund mitgegeben wird, denn es find die wech⸗ 
ſelnden Umgebungen mit ihren unendlichen Anregungen, welche den 
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Menſchen bald fo, bald fo beſtimmend das Element der Zufaͤlligkeit 
und daher der Zerſtreutheit mit ſich führen. Eine fo in ſich geſchloſſene, 
ringsum wie mit ſcharfem Meſſer abgeſchnittene Geſtalt wird auch 
dann, wenn ſie in einem Momente aufgefaßt iſt, wo ſie ſich mit etwas 
außer ſich befaßt, mit andern Perſonen in gemeinſchaftliches Tun oder 
Kampf ſich einläßt oder nur aufmerkſam auf irgendein Objekt hin⸗ 
gerichtet iſt, ja wo fie leidet, doch in ihrem innerſten Grunde ungeftört 
einig mit ſich erſcheinen, es iſt kampfloſer Kampf, ein Ausſichheraus⸗ 
gehen, das doch in ſich bleibt, ein Einlaſſen, das ſich nicht einläßt, ein 
Streben, das als Form des Strebens ideal iſt, gleichguͤltig, ob es fein 
Objekt erreicht. Dahin haben wir ſchon in der Anm. zu § 602 ges 
deutet, indem wir ſagten, daß mit dem Charakter ruhiger Abge⸗ 
ſchloſſenheit eine lebhafte Tätigkeit vollkommen vereinbar ſei. Dieſer 
Zug des feſten Inſichbleibens widerſpricht auch nicht dem in der wei⸗ 
teren Entwicklung aufgewieſenen Zuge der Naivitaͤt, die friſch im 
Naturleben webt, ebendaher Auge und Sinn offen hat, ſich nicht ver⸗ 
ſchließt, nicht in ein ſelbſtbewußtess Ich und geheimes Empfindungs⸗ 
leben zuruͤckzieht. Gerade die punktuell auf ihr Ich vereinzelte Perſoͤn⸗ 
lichkeit iſt diejenige, welche, weil ſie nicht im Allgemeinen lebt, von 
den Teilen des Allgemeinen, die eine wirre Vielheit von Reizen auf 
ſie ausuͤben, auseinandergezogen wird, unruhig umherfaͤhrt; die natur⸗ 
friſch geöffnete Perſoͤnlichkeit iſt in der Berührung mit dieſen Teilen 
bei ſich; ſie iſt, wenn ſie hinaustritt, doch zu Hauſe, bleibt daher bei 
aller Bewegung unbewegt in ihrem ruhigen, tiefen, weltweiten, allge⸗ 
meinen Grunde. „Allgemein“: dies Wort erhaͤlt nun tieferen Sinn; 
ein ſolches Leben im Ganzen verleiht dem fo Lebenden die Kraftfuͤlle 
der Ganzheit; es wird gleichguͤltig, ob er dieſer oder jener iſt, er iſt ein 
ganzer Menſch, es wird ſchon ſtrengerer Ernſt mit dem Worte: voll⸗ 
kommene Naturen $ 604, der Begriff der Subftantialität $ 605 be⸗ 
ginnt ſich zu einem höheren zu ſteigern. „Unberührt von der Zwie⸗ 
ſpaͤltigkeit und Beſchraͤnkung des Handelns, der Konflikte und Er⸗ 
duldungen, — ſtoͤrungsloſes unpartikulariſiertes Sein des Geiſtes, — 
objektive Geiſtigkeit als in ſich fertig und beſchloſſen, in felbftändiger 
Ruhe, dem Verhalten gegen Anderes entnommen“, ſo bezeichnet Hegel 
dieſe Natur der plaſtiſchen Geſtalt (a. a. O. II, S. 258. 368. 369). 
Nun fuͤhrt eigentlich ſchon dies auf den Begriff der abſoluten Perſoͤn⸗ 
lichkeit; es fragt ſich aber vorerſt, wie es ſich denn verhalte, wenn 
Biſcher, amen. Bd. IV. 3 
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mehrere Geſtalten zugleich aufgeftellt find? Wir verweiſen hier nur 
vorläufig auf das klaſſiſche Ideal, das viele Götter hat, deren jeder 
doch die ganze Gottheit iſt (§ 437): ein heiterer Widerſpruch der 
Phantaſie, der jedoch auch da noch irgendwie moͤglich ſein muß, wo 
feine Götter mehr geglaubt werden. In der Tat liegt hier ein inter: 
eſſanter, ſchwieriger Punkt, nicht nur in Beziehung auf die Skulptur, 
ſondern auf alle Kunſt. Wir erinnern zunaͤchſt an einen Nebenzweig 
der Kunſt, Fabel und Tierſage. Dieſe nimmt von der einzelnen Tier⸗ 
art Ein Exemplar als vollkommen und daher als Inbegriff aller an⸗ 
dern, aber ſie fuͤhrt doch auch wieder andere daneben ein; ſo iſt Reineke 
der abſolute Fuchs, der Fuchs ſchlechthin, aber es gibt doch noch Fuͤchſe 
außer ihm. Das Denken, in der Sprache dargeſtellt, iſt ſtrenger logiſch; 
es ſagt auch: der Menſch, das Tier, der Held, das 
Pferd uſw., der Begriff zieht alſo die vielen Individuen in Eines, das 
nur gedacht, nur Abſtraktum iſt, zuſammen; wird aber die empiriſche 
Vielheit ausgeſprochen: die Menſchen uſw., ſo wird ausdruͤcklich ge⸗ 
ſetzt, daß keines derſelben dem Jobegriff der Gattungs⸗Eigenſchaften 
entſpreche. Die Kunſt dagegen, zunaͤchſt im Allgemeinen, abgeſehen 
von der beſonderen Natur der Plaſtik, nimmt die Sache ſtrenger als 
ſolche Zweige, wie Fabel, Tierſage, welche ohne Weiteres neben die 
Einheit des die Gattung inbegreifenden Individuums die Vielheit der 
empiriſchen ſtellen, jedoch darum nicht konſequent wie die Logik und 
die logiſche Sprache. Die Gattung wird ihr nach dem Grundbegriffe 
des Schoͤnen (Einheit von Bild und Idee) immer konkretes Indivi⸗ 
duum, die empiriſch Vielen der Logik gehen in eine Einheit zuſammen, 
die nicht abſtrakt, ſondern ſelbſt angeſchautes Individuum iſt; ein 
Menſch iſt jetzt der Menſch, ein Held der Held uſw. Die Frage, 
ob es neben ihm noch andere Individuen derſelben Gattung gebe, iſt 
dadurch halb verneint, halb nur weggeſchoben, zugedeckt: nur dies, 
denn es bleibt doch immer ein Individuum (unter andern, die eben 
jetzt nicht da, die vergeſſen ſind). So zunaͤchſt, wenn wirklich nur Ein 
Individuum in einem Kunſtwerk aufgeſtellt wird. In einem ſolchen 
aber, das viele Figuren zuſammenſtellt, find zwei Falle moͤglich. Der 
eine iſt dieſer: Ein hervorragendes Individuum und viele unbedeu⸗ 
tendere derſelben Klaſſe treten nebeneinander. Dies gleicht dem Ver⸗ 
fahren, wie es von der Tierſage, Fabel angefuͤhrt iſt: eigentlich ſind 
in dem hervorragenden Einen die andern Vielen ſo repraͤſentiert, daß 
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fie neben ihm überflüffig find; die Phantaſie geſteht damit ihren Pro⸗ 
zeß, durch den fie das repräfentierende Individuum gewonnen hat, fie 
gibt das Reſultat ihrer Diviſion ſamt dem Dividenden. Doch 
mäßigt die höhere Kunſt dieſen logiſchen Widerſpruch dadurch, daß die 
Maſſe der Vielen mehr nur als die erläuternde Expanſion einer der 
im Repräfentanten konzentrierten Kräfte erſcheint. Der andere Fall 
iſt dieſer: es werden mehrere ſchlechthin bedeutende Individuen der⸗ 
ſelben Klaſſe zuſammengeſtellt, ohne daß darum die Kunſt in den 
Widerſpruch mit der Logik tritt wie in dem eben genannten Falle; 
nämlich jetzt repräfentieren alle dieſe Individuen den Gattungsbegriff 
mittelbar dadurch, daß er vorher mehr ſpezifiziert iſt und jedes 
von ihnen zunaͤchſt eine der ſpezifizierten Eigenſchaften vollkommen in 
ſich darſtellt; zu dieſer Eigenſchaft verhält ſich dasſelbe nun ebenſo, wie 
ſonſt das einzelne ſchoͤne Individuum zum Ganzen ſeiner Gattung; 
von mehreren Helden z. B. ſtellt jetzt jeder einen Zug des Heldentums, 
dadurch mittelbar das Heldentum uͤberhaupt und noch mittelbarer die 
Menſchheit dar. In der Plaſtik nun aber iſt die Sache ſchwieriger, 
oder, wie man will, einfacher. Hier ſoll die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein, 
alſo das Ganze ihrer Gattungmit geringerem Gewicht des 
Mittelbegriffs dieſer oder jener Eigenſchaft, 
Seite derſelben in ſich darſtellen. Der Begriff der Vertretung 
Vieler oder Aller durch Einen iſt hier intenſiver. Unbedeutende Indi⸗ 
viduen kennt ſie gar nicht, die leeren Statiſten des Dividenden fallen 
ganz weg. Sie wird aber auch in den bedeutenden Individuen die 
Gattung in engerem Maße ſpezifizieren, damit der Umweg zum Ver⸗ 
treten des Ganzen der Gattung vermittelſt einer ihrer Eigenſchaften 
kurzer ſei. Dies führt nun auf das Geſetz der Sparſamkeit in der 
Figurenzahl zuruͤck, womit wir zum zweiten wichtigen Schritte in 
dieſem Stufengange gelangen: ein Ruͤckblick auf $ 601, der, während 
aus andern techniſchen Bedingungen die tiefere Bedeutung ſchon fruͤher 
gezogen iſt, dieſer Stelle vorbehalten bleiben mußte, wo ſich die Mo⸗ 
mente zu ihrem vollſten Reſultate vereinigen. Die Bildnerkunſt ent⸗ 
geht jenem ÜUbelſtande des ſich Deckens der Teile am meiſten, wenn fie 
nur Eine Geſtalt aufſtellt; wie aber alle äußern Beſtimmtheiten dieſer 
Kunſt bereits ſich in Grundzuͤge ihres poſitiven Geiſtes umgedreht 
haben, ſo nun auch dieſe: der Geiſt der Ganzheit, in welchem jede Ge⸗ 
ſtalt behandelt wird, tritt als innerer Grund mit dem aͤußern zu⸗ 
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ſammen, füllt das zuerſt nur negativ Motivierte poſitiv aus und führt 
ſo zu dem Ergebnis, daß die Plaſtik ihr innerſtes Weſen am vollſten 
und reinſten offenbart, wenn ſie nur Eine Geſtalt hinſtellt, welche jetzt 
der erſcheinende Inbegriff aller Kräfte der Gattung, nicht nur ein 
Ganzes, ſondern, mit nur ſchwachem Gewichte des Mittelbegriffs einer 
Seite der Gattung, das Ganze der Gattung iſt. Stellt ſie dennoch 
mehrere Figuren auf, ſo bewirkt, da es zudem nur wenige ſind, die 
genannte Schwaͤche der Spezifizierung, daß dennoch jede die Fuͤlle des 
Ganzen, daß jede der abſolute Menſch bleibt. Die ſo darge⸗ 
ſtellte Perſoͤnlichkeit iſt aber nicht nur das Ganze der Menſchheit, ſon⸗ 
dern auch das Ganze der Welt: dies zeigt der dritte Schritt des Para⸗ 
graphen. Die Bildnerkunſt gibt ihrem Werke keinen Raum, keine ums 
gebende Natur mit, zunaͤchſt, weil ſie es nicht kann; aber ihr Nichtkoͤnnen 
muß auch hier ein Nichtwollen, richtiger: ein Anderswollen ſein. Dies 
Anderswollen kann keinen andern Grund haben, als zunaͤchſt den, daß 
ſie im hoͤheren organiſch lebendigen Individuum und vor allem im 
Menſchen die ganze Natur ſieht, den Inbegriff aller Kraͤfte und Formen 
des Daſeins, den hoͤchſten Zuſammenſchluß alles deſſen, was in der 
unorganiſchen und botaniſchen Natur ins Unbeſtimmte ausgegoſſen iſt. 
Sie iſt nicht ausgegoſſener, ſondern geſammelter, in Einem Gefaͤße zu⸗ 
ſammengehaltener Geiſt. Ihr Gebilde iſt nicht auf einen Hintergrund, 
auf Umgebungen bezogen, weil es dies alles in ſich eingeſogen hat, 
alles dies ſelbſt iſt. Nun erhebt ſie aber dasſelbe mit der oben nach⸗ 
gewieſenen Intenfität zum Ausdruck des Inbegriffs vollkommener 
Menſchheit: vereinigt es ſo die ganze Menſchheit und die ganze Natur 
in ſich, ſo iſt es nichts Anderes als die Welt ſelbſt, perſoͤnlich vorge⸗ 
ſtellt, die abſolute Perſon, aller Geiſt, alſo alles Subjektive, und alle 
Natur, alſo alles Objektive in Einem. Es iſt laͤngſt erkannt, daß keine 
andere Kunſt, fo wie dieſe, das Ideal ſel b ſt gibt. Dies iſt eigent⸗ 
lich bereits in dem Satze von der direkten Idealiſierung ausgeſprochen 
und jetzt nur zum ganz erfüllten Nachweiſe gelangt. — Der Schluß ſatz 
des Paragraphen faßt nun einen Punkt auf, der mit jenem oben eroͤrter⸗ 
ten Widerſpruche zuſammenhaͤngt, wonach es in aller Kunſt, beſonders 
auffallend aber in der Bildnerkunſt, von den Gattungen der Weſen je 
nur Ein vollkommenes, für alle vikariierendes Exemplar und doch zu⸗ 
gleich die Vielen gibt. Wir werden dieſen, im Weſen der Phantaſie und 
in ihrem Unterſchiede von der Logik berechtigt liegenden Widerſpruch 
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noch in andere Seiten verfolgen, namentlich was die Weglaſſung des 
Raums und die Beziehungsloſigkeit zu einer umgebenden Natur betrifft. 
Der Unterſchied der hier vorliegenden von der oben beſprochenen Frage 
iſt jedoch der, daß es ſich jetzt von einer Spaltung handelt, die, wie wir 
ſehen werden, verſchiedene Zweige der Plaſtik begründet, welche ſich 
freilich auch vereinigen koͤnnen, von zwei Stoffwelten, deren relative 
Scheidung aus der Geſchichte der Phantaſie hier aufgenommen werden 
muß: Gott und Menſch, oder Gott und untergeordnetes daͤmoniſches 
Weſen (z. B. Satyr). Daß es beide Welten nebeneinander gibt, iſt 
eigentlich ein Widerſpruch, denn der Gott iſt der ideale Menſch. Die 
Phantaſie iſt aber auch in dieſer Richtung nicht logiſch: neben der aus⸗ 
druͤcklich und ſchlechthin idealen Natur, dem Gotte, gibt es realere, in 
entfernterem, vermittelterem Sinn ideale Naturen. Allein in der Skulp⸗ 
tur find auch die fe Naturen dennoch idealer als z. B. in der Malerei 
der Menſch neben dem Gott. Der Geiſt der Behandlung gibt auch 
ihnen eine Seligkeit der Genuͤge, eine Fuͤlle und Saͤttigung des Da⸗ 
ſeins, daß ſie nach keiner Welt fragen, ſondern ſich ſelbſt eine Welt, die 
Welt ſind, und ſelbſt im Tiere ſchauen wir den Inbegriff des vollkom⸗ 
menen Weltalls, wie er jedem niedrigeren Stoffe im Schoͤnen als 
Hintergrund eine Unendlichkeit gibt (vgl. $ 17, 3) durch die Gediegen⸗ 
heit der plaſtiſchen Darſtellung dieſen Hintergrund in einer verkuͤrzten 
Per ſpektive. Ausdruͤcklich find als endliche Naturen insbeſondere die 
geſchichtlichen geſetzt, denn Datum und Namen weiſen ſie buchſtaͤblich 
in das Zeitleben und die Haͤrte ſeiner Bedingungen. Wir haben die 
Frage uͤber das Verhalten der plaſtiſchen Phantaſie zu dem Unter⸗ 
ſchiede der rein menſchlichen und geſchichtlichen aufgeſchoben, aber ſo 
viel muß ſchon hier einleuchten: was dieſe Kunſt aus der empiriſchen 
Geſchichte herausgreift und zu ihrem Stoffe nimmt, wird von ihr in 
dasſelbe Licht der Allgemeinheit heraufgehoben werden, wie die rein 
menſchliche Sphäre, denn: was fie angreift, das wird vergoͤttlicht. 


5. Die einzelnen Momente. 


$ 607 
In der ſpeziellen Auseinanderſetzung dieſes allgemeinen Weſens 
der Bildnerkunſt kommt zuerſt die aͤußere Beſtimmtheit des 
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plaſtiſchen Werks, wie ſolche von der innern relativ zu unter: 
ſcheiden iſt, und als erſtes Moment in derſelben die Beſchaffenheit 
des Materials in Betracht. Der Körper desfelben ſoll nicht nur 
der allgemeinen techniſchen Forderung der Formbeſtimmtheit und 
Dauer genügen, ſondern auch poſitiv von ſolchem Gefuͤge und 
Farbenton fein, daß er ähnlich wie die Schwere ($ 600) im aͤſthe⸗ 
tiſchen Eindruck der reinen Form mitgefuͤhlt wird, ohne doch fuͤr 
ſich und fuͤr die Schwierigkeiten der Bearbeitung ein ſtoffartiges 
Intereſſe zu erwecken. Daher iſt Ton, Gips, Holz, Geſtein 
der Urgebirge, farbiger Marmor, Elfenbein, koſtbares 
Metall nur fuͤr untergeordnete oder vereinzelte, außerordentliche 
Kunſtwerke dienlich. Die entſprechenden Stoffe ſind vielmehr das 
Erz und der leichter zu bearbeitende Stein von einfachem Farben⸗ 
ton, vor allem aber der weiße Marmor; die erſteren eignen ſich 
mehr fuͤr die Darſtellung real beſtimmter Naturen, dieſer fuͤr das 
reine Ideal. 


Es muß der Ordnung und Klarheit wegen eine Reihe von Momen⸗ 
ten der äußeren Beſtimmtheit von ſolchen unterſchieden werden, die der 
innern Beſtimmtheit der Bildnerkunſt angehoͤren. Daß dieſe Unter⸗ 
ſcheidung nur eine relative iſt, folgt aus allem Bisherigen und wird ſich 
an jedem einzelnen Momente noch deutlicher zeigen; berechtigt iſt ſie 
aber dennoch, denn in der erſten Reihe gehen wir uͤberall von außen 
nach innen, in der zweiten aber fließt jede Beſtimmtheit unmittelbar 
aus dem Innern; jene ſetzt einen äußeren Rahmen feſt, der aber uͤberall 
nach innen weiſt, dieſe füllt den Rahmen von innen heraus. In der fo 
angeordneten genaueren Zerlegung kommt zuerſt die aͤußere Beſtimmt⸗ 
heit im engſten Sinne, die Qualität des Materials, an die Reihe. In 
den Bedingungen, wie ſie der Paragraph aufſtellt, unterſcheidet ſich 
leicht: ein Zuwenig, eine rechte, poſitive Mitte und ein Zuviel. Wir 
nehmen die Mitte, die poſitive Forderung, ſogleich heraus und erklaren 
ſie naͤher. So wie die dargeſtellte Schwere des organiſch Lebendigen 
mit der gemein realen Schwere des Materials an ſich nichts zu 
ſchaffen hat, doch aber dieſe in jener verhuͤllt mitwiegt, fo geht auch 
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Textur und Farbe des Stoffs die darzuſtellende Form nichts und doch 
viel an. Das warme Fleiſch⸗ und Hautleben, der fließende Gewand⸗ 
ſtoff kann mit dem toten harten Koͤrper, dem nur ein Schein der leben⸗ 
digen Form durch eine Bearbeitung, welche ſeine Grenzlinie beſtimmt, 
uͤbergeworfen werden ſoll, vorerſt nichts zu tun haben. In der Tat aber 
haben die aͤußerſten Linien des organiſch Lebendigen eine Weichheit, 
eine Lockerung, einen ſamtenen Anflug, der dem taſtenden Sehen das 
warme Leben, ſeinen Hauch und Atem, ſeine Geſchmeidigkeit, ſein nach 
außen ſtroͤmendes ſtilles inneres Gaͤhren zu fühlen gibt, und auch die 
kuͤnſtliche Bedeckung wird auf der Oberfläche die innere Fuͤgung des 
Stoffs kundgeben, wodurch das Gewand dem lebendigen Seelenbau 
beweglich ſich anſchmiegt und folgt, oder ihn als haͤrtere Schale deckt. 
Es leuchtet ein, daß dieſe Beſtimmtheit der Oberfläche durch Meißel 
und Gußform nicht nachgebildet werden kann, wenn ihnen das Mate⸗ 
rial nicht durch die Art ſeines Gefuͤges irgendwie entgegenkommt. Die 
Hant hat aber auch eine gewiſſe Durchſichtigkeit; die Bildnerkunſt kann 
von derſelben, obwohl dieſe Qualität aus dem Reiche der reinen Form 
bereits in ein anderes hinuͤberfuͤhrt, nicht völlig abſtrahieren, denn die 
feſten Formen ſelbſt wuͤrden anders geſehen werden, wenn nicht jener 
Schimmer des annähernd Durchſichtigen ſich über fie ausbreitete: eine 
Weichheit der Übergänge, eine Milde, ein Hinuͤber⸗ und Heruͤberſchei⸗ 
nen einer Form in die andere iſt uͤber ſie ausgegoſſen, das irgendwie 
im Werke des Kuͤnſtlers nachgeahmt werden muß und doch durch 
Meißel und Gußform allein ebenfalls nicht nachgeahmt werden kann; 
das Material muß alſo irgendwie auch hier entgegenkommen. Gehen 
wir nun noch weiter und ſehen auf die eigentliche Farbe, ſo iſt ſogleich 
wohl zu bemerken, daß wir die Frage von der Polychromie hier noch 
voͤllig ausſchließen und die reine Abſtraktion der feſten Form vorerſt 
als unbezweifeltes Grundgeſetz annehmen; es kann alſo nur die Rede 
ſein von einer Farbe ohne Farbe, von einer mittelbaren Andeutung 
der Farbe, wie man von einem guten Kupferſtiche ſagt, er gebe die 
Farbe zu fuͤhlen. Da die Farbe ſchließlich auf einer, dem Auge nicht 
mehr wahrnehmbaren, plaſtiſchen Beſtimmtheit der feinſten Teile der 
Oberflaͤche eines Koͤrpers beruht, welche gerade dieſe und keine andere 
Lichtwelle an ſich bindet, ſo gibt es auch fuͤr das taſtende Sehen ein 
gewiſſes Gefuͤhl der Farbe. Soweit hat es die Bildnerkunſt jedenfalls 
mit der Farbe zu tun, und auch dieſer Forderung muß die Qualität des 
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Materials in irgendeinem Sinn, den wir noch gar nicht näher beſtim⸗ 
men, entgegenkommen. Die naͤhere Beleuchtung dieſes und der anderen 
Saͤtze ergibt ſich erſt, wenn wir nun die verſchiedenen Arten des Mate⸗ 
rials wirklich daran halten. Die zwei andern Feſtſtellungen, welche ein 
Zuwenig diesſeits, ein Zuviel jenſeits dieſer richtigen Mithilfe des Mate⸗ 
rials bezeichnen, finden eben hiemit zugleich ihre Erläuterung. Ton 
und Gips ſind wegen ihrer Weichheit leicht zu formen und nachher 
verhärten fie ſich an Feuer und Luft, allein es laͤßt ſich ihnen nicht 
genug Schaͤrfe der Formen geben, ſie haben zu wenig Haͤrte, Dauer, 
und man ſieht ihnen dies auch an. Ton hat zudem eine trockene, tote 
und zugleich zu ſpezifiſche Farbe und verlangt ein ſo voͤlliges Anmalen, 
wie es jedenfalls, auch wenn ein gewiſſer Grad von Polychromie zu⸗ 
laͤſſig waͤre, verworfen werden muß. Nach dem Aufhoͤren der rohen 
Goͤtzenbilder ſank daher das Tonbilden ſchon bei den Griechen, verein⸗ 
zelte Ausnahmen und Werke der Zierplaſtik abgerechnet, herunter zur 
Beſtimmung der bloßen Vorarbeit, zum Materiale fuͤr das bloße 
Modell. Gips hat nicht die ſtoͤrende ſpezifiſche Farbe, aber ebenfalls 
toten, trockenen Ton, und da das undurchſichtig Trockene hier weiß iſt, 
ſo treten alle Formen mit roher Wahrheit hervor, alles Fluͤſſige, Ge⸗ 
ſchmeidige verſchwindet (vgl. Feuerbach, D. vatik. Apoll, S. 174-176). 
Es iſt der kahle, fahle, klangloſe Eindruck, den alle erdig breiige, dann 
verhärtete Subſtanz macht. Gips iſt daher zum Mittel der bloßen Ver⸗ 
vielfältigung oder des erſten Abdrucks der lebendigen Form für Zwecke 
der Vorſtudie heruntergeſunken. Holz iſt wegen ſeiner faſerigen 
Textur leicht zu ſchnitzen, aber dieſe ſtoͤrt den Kuͤnſtler auch wieder 
durch Kolliſionen der Kunſtaufgabe mit ihren Lagen, und die Schaͤrfe 
der Formen iſt, wie das ganze Werk, ungleich vergaͤnglicher als 
Stein und Metall. Zudem hat es ebenfalls zu viel ſpezifiſche, durch 
Nachdunkeln ſich noch verduͤſternde Farbe und fuͤhrt daher zum Ver⸗ 
golden, zum voͤlligen Anmalen. Schon die Griechen gaben es daher, 
indem ſie den Übergang zum Stein durch die Akrolithen nahmen, auf; 
nur Feld⸗ und Gartengoͤtter blieben hoͤlzern. Das Holz bleibt aber 
hoͤchſt wichtig für eine prinzipiell als Moment in der Architektur be⸗ 
handelte, dem Ornament entbluͤhende, maleriſch aufgefaßte Plaſtik, 
und ſo muͤſſen wir es bei der Geſchichte dieſer Kunſt im Mittelalter 
wieder auffaſſen. Man ſieht nun, wie dieſe drei Stoffe diesſeits der 
aufgeſtellten rechten Eigenſchaften liegen: ſie entſprechen weder den 
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ſtreng techniſchen (obwohl bereits auch aͤſthetiſchen) Forderungen der 
Schaͤrfe und Dauer, noch auch der feineren eines zum lebenswarmen 
und ſeelenvollen Ausdruck leiſe mitwirkenden Materials; fie find zu 
arm. Andere dagegen liegen jenſeits: fie find zu anſpruchs voll. Stein 
des Urgebirgs ſetzt durch feine Haͤrte der Bearbeitung Schwie⸗ 
rigkeiten entgegen, mit deren Überwindung nur eine unreife oder uͤber⸗ 
reife Zeit zu prahlen liebt; gelingt die Überwindung völlig, fo führt fie 
notwendig einen Grad der Glaͤtte mit ſich, in welchem der Duft des 
Lebens zu ſchillernder Eleganz zerſchmilzt, ohne daß doch der Eindruck 
des Sproͤden verſchwindet. Zudem ſteht nun aber die Farbe im Miß⸗ 
verhaͤltnis zur plaſtiſchen Aufgabe; das Schwarz des Baſalts ver⸗ 
duͤſtert die Lichterſcheinung des organiſchen Lebens; Rot, Graurot, 
Gruͤnlich und die weiteren Farben, worin Porphyr, Granit, auch 
Baſalt, Syenit ſich vorfinden, uͤberſpringen mehr oder minder die leiſe, 
beſcheidene Linie, innerhalb welcher die Andeutung der Farbe mit der 
Nachbildung der feſten Form ſich vereinigen darf. Dasſelbe gilt von 
ſchwarzem und farbigem, namentlich mehrfarbigem Marmor. Die 
Wahl ſolcher fuͤr ſich, ſtatt fuͤr den dargeſtellten Inhalt ſprechender 
Stoffe fagte der Vorſtufe der Kunſt in Agypten und der Uppigkeit des 
roͤmiſchen Kaiſerreichs ſowie des achtzehnten Jahrhunderts zu; reife 
und geſunde Kunſt uͤberlaͤßt fie der untergeordneten Tektonik und Zier⸗ 
plaſtik. Scheinbar ſpricht dies bunte Material in richtiger Anwendung 
nicht für ſich, ſondern druͤckt die Farbe des Gegenſtandes aus; die Zus 
ſammenſetzung von Buͤſten aus verſchiedenen Marmorarten in der 
ſpaͤtroͤmiſchen Zeit iſt ein Surrogat für die Polychromie; wir werden 
aber ſehen, daß die Polychromie jedenfalls Grenzen hat, welche dies 
Surrogat ſo uͤberſchreitet, daß doch das ſtoffartige Prahlen mit dem 
Material an ſich wieder vorſchlaͤgt. Das Elfenbein haben die 
Griechen in der Periode der ſchwungvollſten Bluͤte ihrer Plaſtik zu 
prachtvollen Koloſſalwerken verwandt. Es naͤhert ſich etwas dem 
Fleiſchtone und ſcheint dadurch unſerer Hauptforderung zu. entſpre⸗ 
chen; allein ſein Farbenton iſt zugleich wachsartig, totenhaft, und die 
völlige Glaͤttung, die ſich bei dieſem Stoffe von ſelbſt ergibt, vers 
ſchwemmt die Formen in demſelben Schillerglanz, den wir ſchon oben 
getadelt. Aus vielen Stuͤcken muß das Gebilde uͤber einem hoͤlzernen 
Kerne gefuͤgt werden und iſt daher ſehr vergänglich. Sproͤd und trocken 
trotz dieſem Glanze bedarf es einer Hebung und Belebung durch ein 
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Material von dem energiſch farbigen Glanze des edlen Metalls. Die 
Verbindung mit Gold liegt ſchon aus dieſem Grund nahe. In Wahr⸗ 
heit aber handelt es ſich noch um ein Anderes: naͤmlich auch hier und 
gerade hier ganz beſonders um den Wert, um die Koſtbarkeit des Mate⸗ 
rials an ſich. Wenn die Griechen aus der Zeit vor Perikles die Liebe 
zu chryſelephantinen Werken in die Bluͤte ihrer Kunſt heruͤbernahmen, 
ſo wirkte darin zunaͤchſt das nicht rein kuͤnſtleriſche Kultusmotiv, die 
Gottheit durch das Koſtbarſte zu ehren, was man ihr darbringen 
konnte; zugleich galt es, die großen Siege uͤber die Perſer zu verherr⸗ 
lichen, den Aufſchwung Athens, den Reichtum der Siegesbeute zu 
entfalten. In dieſe religioͤſen, geſchichtlichen Bedingungen legte ſich 
nun der erhabenſte Kunſtſtil und wuchs mit ihnen in jenen beruͤhmten 
Werken des Phidias und Polyklet zu einem Ganzen zuſammen, wie ein 
ſolches nicht wiederkehren kann; die Nachahmungen in der makedo⸗ 
niſchen Zeit und bei den Roͤmern trifft aller aus dem ſtrengen Prinzip 
oben abgeleitete Tadel, dem die großen Meiſter entweichen, indem ſie 
den bloßen Stoffwert durch den hoͤchſten Kunſtwert verflären, wie der 
Adelige, der ſeinen Geburtsadel in Seelenadel aufhebt. Bildwerke 
ganz aus Gold oder Silber leiten dagegen den Blick ſo ungeteilt 
auf den Stoffwert, daß eine ſolche Plaſtik ſich unmittelbar als nicht 
reine Kunſt, als Dienſt des Luxus erweiſt, mag er mehr im Naturell 
liegen, wie im Orient, oder die Frucht ſpaͤter Überbildung fein, wie 
im roͤmiſchen Kaiſerreich. Ihr wahres Gebiet hat eine ſolche Technik 
in der Zierplaſtik, auf die ſich auch die Arbeit in Elfenbein zuruͤckziehen 
mußte. Als das jenen richtigen Bedingungen entſprechende Material 
bleibt uns nur Erz und dauerhafter Stein ohne ſpezifiſche 
Farbe, d. h. Steinarten von beſcheidenem, grauem, graugruͤnlichem, 
gelblichem, rötlichem Tone wie Tuffſtein und verſchiedene Sandſteine, 
namentlich aber der rein weiße edle Kalkſtein, der im engern Sinn 
Marmor heißt. Jene Arten gruppieren ſich durch ihren gedaͤmpften 
Farbenton mit dem Erze zuſammen, dem man durch verſchiedene 
Miſchungen verſchiedenes Kolorit geben kann, das aber in den ge⸗ 
woͤhnlichen Bindungsverhaͤltniſſen des Zinns und Kupfers im Allge⸗ 
meinen einen braungelblichen Ton hat und aus dem gelungenen Guſſe 
mit einem matten goldaͤhnlichen Glanze hervorgeht, dem die Griechen 
durch eine etwas dunklere Miſchung etwas von dem ſonnegebraͤunten 
Farbenton der griechiſchen Koͤrper gaben. Vergoldung von Erzbildern 
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fügt eigentlich dem Kunſtwerte das ſtoͤrende Intereſſe materiellen 
Wertes bei; in Prunffälen, wo es darauf ankommt, Reichtum zu ent⸗ 
wickeln, mag ſie am eheſten gerechtfertigt ſein; durch richtige und wirk⸗ 
ſame Verteilung des Matten und Glaͤnzenden wird ſie wieder mehr auf 
den reinen Kunſteindruck zuruͤckgelenkt. Dieſes Material iſt nun frei⸗ 
lich ein unendlich edleres als gewoͤhnliche Steinarten. Es hat nicht 
jenen Duft, jenen Anklang des Halbdurchſichtigen an das Fleiſch, den 
wir vom gluͤcklichſten Materiale fordern, aber es liegt etwas Eigenes 
im Gefuͤhle des Metalls: man moͤchte in tieferem Sinne ſagen, etwas 
Klangvolles. Indem das Metall ſeine gediegene Kohaͤſion im ener⸗ 
giſchen, ſchwungvollen, muterregenden Klange aͤußert, gibt es ſich dem 
Gehoͤr als ein Koͤrper kund, der allem Poetiſchen naͤherliegt als der 
dumpf erdroͤhnende Stein; dieſer Eindruck trägt ſich nun auch in das 
Geſicht uͤber und da wird trotz der ſproͤden Kohaͤſion, ja durch die 
feuergehaͤrtete Kraft dieſer Sproͤdigkeit das Gefühl des Klangvollen 
zu einem Gefühle des Bewegungsvollen im leibhaftigen Gliederbau 
des Seelenlebens. Zu dieſem Eindruck wird allerdings auch eine ge⸗ 
wiſſe Lichtheit erfordert; das ſchwarzgraue Eiſen iſt daher ein un⸗ 
guͤnſtiger Stoff und im Paragraphen gar nicht beſonders aufgezaͤhlt. 
Das Auge fuͤhlt es aber dem erzgegoſſenen Werke auch an, daß es nicht 
durch ein Abſchlagen von harter Maſſe, ſondern durch ein Einſtroͤmen 
geſchmolzener in eine Form entſtanden iſt (von der neueren Erfin⸗ 
dung der Galvanoplaſtik muͤſſen wir abſehen, weil noch zu wenige 
Proben im großen vorliegen, um zu beſtimmen, wie ſich das techniſche 
Verfahren dem Auge aͤſthetiſch zu fuͤhlen gibt); dies fuͤhlbar Bewegte 
der Entſtehung gemahnt mitten in der Erſtarrung zu monumentaler 
Haͤrte an die Blutwaͤrme des Lebens. Mit dieſem techniſchen Prozeſſe 
der ars statuaria hängen nun große Vorteile im Umfange des Darſtell⸗ 
baren zuſammen: die Groͤße des Werks iſt ungleich mehr in das Be⸗ 
lieben des Kuͤnſtlers geſetzt, als wo er von dem Zufalle des Stein⸗ 
bruchs abhaͤngt; zugleich kann er mehr Leichtes, Duͤnnes, wie flat⸗ 
ternde Gewaͤnder, Locken, ohne Stabſtuͤtzen (puntelli) ausführen als 
der Bildhauer; er hat weniger Kampf mit der wirklichen Schwere, da 
er durch Gewichtverſtaͤrkung auf dem einen und Verduͤnnung auf dem 
andern Punkte ſeines hohlen Guſſes unvermerkt nachhelfen kann, daher 
kann er in der Kuͤhnheit der Stellungen und Bewegungen ſo weit 
gehen, als immer der Geiſt ſeiner Kunſt ihm geſtattet. Man denke an 
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den ausholenden Diskuswerfer des Myron, den Apoxyomenos des 
Polyklet, den Kairos des Lyſippus; Leochares wagt einen vom Adler 
emporgetragenen Ganymed, wo die ſichtbare Tragkraft des Adlers den 
ganz aufgehobenen Schwerpunkt erſetzt. In der Marmornachbildung 
erſcheint hier alle Kuͤhnheit geſchwaͤcht. Dagegen iſt nun auch der 
Mangel des Erzguſſes nicht zu uͤberſehen. Der Metallſchimmer ſoll 
zwar, wie ſchon geſagt, ein matter ſein; daß aller eigentliche Glanz 
aͤſthetiſch ſtoͤrend iſt, haben wir ſchon geſehen, und es iſt vom Übel, 
wenn ein gegoſſenes Werk durch Ziſelieren jene ſogenannte Gußhaut 
verliert, welche ihm den erwuͤnſchten gedaͤmpften, nicht voͤllig glatten 
Lichtton und Strich gibt; immer aber bleibt ein Grad von Spiegel⸗ 
glanz, worin die Formen zerrinnen, indem von den beleuchteten Teilen 
zu ſtarke Lichtreflere in die beſchatteten fallen, wodurch bei dunklerem, 
braunrotem Tone die weniger ſichtbaren Formen nicht deutlicher, ſon⸗ 
dern noch undeutlicher werden. Dies noͤtigt zu ſtarker Hervorhebung 
des Details, des Knochens, Muskels, der Sehne (vgl. Feuerbach, D. 
vatik. Apoll, S. 174, 175), und eine mediceiſche Venus erſcheint in 
Erznachbildung glatt und flach. Nimmt man nun alles dies zuſam⸗ 
men, ſo erhellt, daß der Erzguß auf das ſtark Ausgeſprochene, Haͤrtere, 
Kuͤhnere, zunaͤchſt alſo das Athletiſche, Heroiſche, uͤberhaupt aber 
auf das realer Beſtimmte, vom reinen Ideal durch ſpezifiziertere Exi⸗ 
ſtenz Abliegende, namentlich auf die monumentale Bildnisſtatue und 
auf das Hiſtoriſche, ſoweit die Bildnerkunſt es ergreifen kann, ange⸗ 
wieſen iſt. Da dieſe Beſtimmung desſelben namentlich auch in dem 
beſtimmteren Farbenton ihren Grund hat, ſo koͤnnen wir Ebendasſelbe 
von dem gewoͤhnlichen Steine ausſagen, freilich nicht mit derſelben 
Kraft, denn ſein Farbenton — von den bunteren Steinen iſt nicht mehr 
die Rede — hat nie die Waͤrme des Erztons und das mehr oder minder 
Fahle desſelben wird nicht durch jenen klangvollen Charakter des 
Metalls gehoben, daher es nahe liegt, ihn wie die Holzſkulptur ganz 
maleriſch zu behandeln und voͤllig zu faͤrben, wie das Mittelalter ge⸗ 
tan hat. Im Gefuͤge iſt er teils talgig, teils zu grobkoͤrnig. Sehen wir 
dagegen den reinen weißen Marmor an, ſo bietet er freilich 
mehrere der Vorteile nicht, die der Erzgießer genießt. Der Erzguß mußte 
namentlich in der Kuͤhnheit der Stellungen vorangegangen ſein, ehe 
der Bildhauer, doch nicht ohne die ſichtbare Hilfe der gewichtausglei⸗ 
chenden, ſtuͤtzenden Baumſtruͤnke und anderer Hilfen, Werke wie die 
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pferdebändigenden Koloſſe, den borgheſiſchen Fechter, den Laokoon 
wagen konnte. Dagegen wohnt nun in dieſem Wateriale ein milder 
Lichtgeiſt wie in keinem andern, und ſchoͤn ſpricht Toͤlken (Über d. Bas⸗ 
relief uſw., S. 137) von der „Unſchuld“ des Marmors. Sein reines 
Weiß druͤckt die Idealitaͤt der Abſtraktion von allem empiriſch wirk⸗ 
lichen Blut⸗ und Saͤfteleben, die Erhebung in die Freiheit vom em⸗ 
piriſch Sinnlichen aus, ohne doch jene Andeutung der Lebenswaͤrme 
und des Lebenshauchs, die wir vom Materiale forderten, zu verſagen; 
denn die vorzuͤglichſten Bruͤche liefern einen Koͤrper, deſſen Weiß mit 
der Zeit einen Anhauch wie von einem zarten Goldtone annimmt und 
dadurch ſanft an Fleiſch und Haut erinnert, ſo der pariſche und pente⸗ 
liſche Marmor; das Koͤrnige (bei dem pariſchen Marmor etwas ſicht⸗ 
barer, bei dem penteliſchen mehr mit Talk durchzogen) deutet leicht die 
poroͤſe Natur der Haut an; das Weiß iſt glanzlos, die Formen koͤnnen 
erſcheinen, aber der Anflug von Durchſichtigkeit und das milde Licht 
nimmt ihnen die Groͤbe des Empiriſchen und entſpricht ohne eigentliche 
Nachahmung dem wirklichen Hauche von Durchſichtigkeit, den die Haut 
hat, ſo wie dem Weichen, Anſchmiegſamen der Gewaͤnder. Daher „das 
ſanfte Verhauchen der hellen und dunkeln Partien, die Abſtufungen 
von Licht und Schatten, der ſanfte Zauber der Reflexe“ (Feuerbach 
a. a. O., S. 177) bei dem warmen, fleiſchigen und doch nicht widrig 
fettigen Charakter. Winkelmann hat ſich geirrt, wenn er Marmor, 
der von milchiger Maſſe oder Teige gegoſſen ſcheint, fuͤr den ſchoͤn⸗ 
ſten hält und annimmt, der pariſche werde fo beſchaffen geweſen fein 
(Geſch. d. Kunſt d. Alt., Band 3, S. 100); ſolcher Marmor waͤre gips⸗ 
artig. Das voͤllige Glaͤtten des Marmors iſt ein geiſtloſes Verfahren 
ſpaͤter Zeit, das jenen koͤrnig gediegenen und doch durchſichtig lichten 
Seelenhauch in geiſtlos platte Eleganz verſchwemmt. In der guten 
Zeit hat man den Marmor nach dem Abreiben mit Bimsſtein noch ein⸗ 
mal mit dem Eiſen ſanft uͤbergangen, um das Flaumige des Lebens 
wiederzugeben und „die aͤußerſte Haut des Laokoon, welche gegen die 
geglättete und geſchliffene etwas rauchlich ſcheinet, iſt wie ein weicher 
Samt gegen glänzenden Atlas“ (Winkelmann, a. a. O. S. 105). 
Wenn die Griechen durch die Einreibung von geſchmolzenem Wachs den 
koͤrnig durchſichtigen Charakter des Marmors zuklebten, jo war dies 
offenbar eine Vorarbeit der Polychromie, von der wir hier noch ganz 
abſehen. Es ergibt ſich aus dieſem reinen Charakter des Marmors, 
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daß er ſich nicht nur für die Anmut, für die weibliche Schönheit, ſon⸗ 
dern hoͤher fuͤr alle Geſtalten eignet, die im Mittelpunkt des reinen 
Ideals ſtehen, indem das Allgemeine der Natur und Menſchheit in 
ihnen mit dem moͤglich mildeſten Zuſatze des Beſonderen gemiſcht iſt: 
der reine Ather des reinſten Seins gegenuͤber der vom Lichte des 
Ewigen wohl uͤberſtroͤmten, aber in ſich vom Erdendunkel haͤrter be⸗ 
ſtimmten, iſolierteren Exiſtenz der Erzgeſtalt. Daß im Marmor, obwohl 
er leichter zu bearbeiten iſt als viele andere Steinarten, nicht die kuͤh⸗ 
nen Stellungen moͤglich ſind, wie im Erze, dies ſtimmt ganz mit der 
Ruhe des Ideals; er iſt auch nicht ſo dauernd als dieſes, dadurch iſt 
nahegelegt, daß dies zartere Gebilde von ſchuͤtzenden Mauern um⸗ 
fangen ſei: der Gott gehoͤrt in den Tempel, der eherne Held trotze 
draußen dem Wind und Wetter und jener edle Roft, die grüne Patina, 
die ſich mit der Zeit um die Bronze legt, zunaͤchſt ein Kennzeichen der 
Echtheit des Metalls, ſchmuͤcke die ausharrende Kraft wie das Moos 
die ehrwuͤrdige, in Stuͤrmen ausdauernde Eiche. 


§ 608 


Jede Zutat von Farbe zu der Nachbildung der feſten Form, 
welche ſich nicht mit gewiſſen Andeutungen begnuͤgt, iſt durch den 
reinen Begriff der Bildnerkunſt an ſich ausgeſchloſſen. Der naͤhere 
Maßſtab fuͤr die Beurteilung dieſer Übertragung der einen Art 
der Phantaſie auf die andere liegt in dem Beſonderen der geſchicht⸗ 
lichen Zuſtaͤnde der Kunſt. Die Bildnerkunſt bedarf jedoch immer 
gewiſſer Licht: und Schatten wirkungen, welche, obwohl durch 
ihre eigenen techniſchen Mittel bewerkſtelligt, doch uͤber das rein 
Plaſtiſche hinausgehen. 


„Zutat“ bedeutet, nachdem eine ſchon im Materiale liegende ſtaͤr⸗ 
kere Farbenwirkung bereits abgewieſen iſt, eine Verbindung der Farbe 
mit dem Bildwerk durch eine ausdruͤckliche techniſche Nachhilfe, 
Miſchung im Erzguß, Aufmalen, Einſchmelzen. Der Paragraph laͤßt 
nur „gewiſſe Andeutungen“ zu; beſtimmter konnte der Spielraum im 
Allgemeinen nicht bezeichnet werden als durch dieſen Ausdruck, der nur 
die volle und ganze Farbenwirkung deutlich und ſchlechthin ausſchließt. 
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Vom rohen, grellen Anftreichen tönerner und hoͤlzerner Kultusbilder, 
was gewoͤhnlich mit einem völligen Ankleiden Hand in Hand geht, iſt 
hier nicht die Rede, dies iſt primitives Kinderwerk, das nur im Ori⸗ 
ente Gewohnheit blieb; bei Goͤtterbildern war die einfach ungebrochene 
Farbe ſymboliſch; im klaſſiſchen Lande wurde jenes bloß vereinzelt bei 
Kultusbildern beibehalten, welchen ein beſonderes Herkommen die 
Symbolik der Farbe (wie den roten Anſtrich mancher Bacchusbilder) 
und den Puppencharakter bewahrte. Es handelt ſich hier von reifer 
Bildnerkunſt und einem ſolchen Bemalen ihrer Werke, wodurch mit der 
Nachahmung der feſten Form Alles verbunden werden ſoll, was der 
Maler an ſeinem Gegenſtande nachahmend wiedergibt. Dies iſt nun 
alſo ſtreng und einfach abzuweiſen. Der Grund fuͤr dieſe Abweichung 
liegt zunaͤchſt ſchon im wahren Begriffe der Naturnachahmung: die 
Lebendigkeit der Natur ſoll nur in einem reinen, nicht in 
einem gemein taͤuſchenden Scheine nachgeahmt werden (vgl. $ 379 und 
$ 513, 2). Ein ſolcher gemeiner Schein entſteht aber, wenn eine Kunſt⸗ 
form, die in einem beſtimmten ſinnlichen Materiale taͤtig und an 
deſſen Ausſchließlichkeit gebunden iſt, mit der Wirkung dieſes Mate⸗ 
rials die Wirkung eines weſentlich andern verbinden will, indem ſie 
vergißt, daß das Vollkommene gerade durch die Iſolierung der Er⸗ 
ſcheinungsſeiten, durch die Teilung der Arbeit erreicht wird (vgl. 
$ 533). Vollkommen zeigt dies die Wachsfigur und man kann an ihr 
lernen, was in der gemeinen Taͤnſchung eigentlich enthalten iſt: indem 
ſie mit der feſten Form das volle Kolorit verbindet, uͤberraſcht ſie im 
erſten Augenblick durch die Illuſion, als trete man vor eine lebendige 
Geſtalt; bei naͤherem Hinſehen aber erfaͤhrt man, was die Folge iſt, 
wenn die Kunſt mit der Natur in dem, was nur dieſer eigen iſt, in 
dem Eindruck des unmittelbar Lebendigen wetteifern will, die Kluft 
wird nur um fo tiefer gefühlt, die Unmöglichkeit, fie zu uͤberſpringen, 
kommt nur um ſo ſtarker zum Bewußtſein. Dies bewirken namentlich 
die gefärbten Augen: ihr wechſelnder Lichtpunkt kann nur auf eine 
Stelle aufgemalt werden, trete ich auf eine andere Seite, ſo fehlt er; 
Glas und anderes glaͤnzendes Material gibt nicht dieſen Lichtpunkt in 
ſeiner geſammelten Intenſitaͤt, ſondern nur den allgemeinen Glanz 
des Auges wieder. Der Zuſchauer wäre nun eigentlich enttaͤuſcht, aber 
die Taͤuſchung wirkt durch ihre plumpe Gewalt in die Enttäufchung 
ſo heruͤber, daß beide Stimmungen zum Gefuͤhle des Geſpenſtiſchen 
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unheimlich ſich verbinden: eine lebendigtote, totlebendige Larve fteht 
vor uns. Eigentlich iſt nun kein Grund, warum nicht auch die wirk⸗ 
liche Bewegung in dieſes vollkommene Abbild aufgenommen werden 
ſoll, wie dies oͤfters teilweiſe bei Wachsfiguren, ganz bei Automaten 
geſchieht, an die wir zu § 599 ſchon erinnert haben. — Hat nun eine 
Kunſt, die im Übrigen hoch ſtand, vollftändig, d. h. mit Durchführung 
aller Farbenverhaͤltniſſe, wie ſie der lebendige Koͤrper zeigt (es handelt 
ſich hauptſaͤchlich von Inkarnat, Gewaͤnder find unwichtiger, Licht und 
Schatten fallen, als durch die feſte Form ſchon gegeben, natuͤrlich weg), 
ihre Bildwerke bemalt, fo muß dies feine Erklärung in beſondern 
kunſtgeſchichtlichen Verhaͤltniſſen finden. Getan hat dies das Mittels 
alter, vorzuͤglich an Schnitzbildern, weniger vollſtaͤndig bei Statuen 
in Stein; es iſt eine entſchiedene Übertragung der malerischen Phan⸗ 
taſie auf die plaſtiſche, welche nur darum ertraͤglich iſt, weil ſie im 
großen geſchichtlichen Zuſammenhang eines Kunſtſtils ihre Stelle hat, 
den wir in feiner mildernden Ruͤckwirkung auf dieſen Übergriff feines 
Orts darzuſtellen haben. Von der eigentlich maleriſchen Bemalung iſt 
nun als zweite Stufe zu unterſcheiden ein beſtimmtes Angeben aller 
Lokalfarben, wiewohl ohne Verſuch, die feineren Toͤne und Übergaͤnge, 
die zarteren Einzelheiten, die Reflexe wiederzugeben, und wir faſſen 
mit ihr zugleich eine dritte Stufe zuſammen, welche nicht alle Lokal⸗ 
farben, ſondern nur einige angibt. Da wir die grelle Ubermalung dem 
Kindheitszuſtande unſerer Kunſt zugewieſen haben, ſo handelt es ſich 
auch bei der zweiten Stufe nur um einen milden Anflug ſaͤmtlicher 
Lokalfarben, insbeſondere des Inkarnats. Die erſte Stufe gleicht dem 
Ölgemälde, die zweite einem Steindruck, deſſen ganzes mit nur ans 
deutenden Toͤnen uͤbermalt iſt, die dritte einem ſolchen, worin nur ein⸗ 
zelne Lokaltoͤne angegeben find, das Übrige in Licht und Schwarz ges 
laſſen iſt, wie es aus der Hand des Lithographen kommt. Hätte die 
griechiſche Skulptur, nachdem ſie das grelle Anſtreichen, das ſie vom 
Orient, namentlich Agypten, uͤberkam, hinter ſich hatte, die erfte 
dieſer Verfahrungsweiſen ſich angeeignet, ſo koͤnnten wir hier nicht die 
beziehungsweiſe Rechtfertigung in Ausſicht ſtellen, wie ſie derſelben 
Behandlung des Bildwerks im Mittelalter zugute kommen muß, wenn 
wir ſie geſchichtlich naͤher betrachten werden. Die Bildnerkunſt hatte 
im klaſſiſchen Ideal eine Selbſtaͤndigkeit, durch welche der Übergriff 
ſchreiend hervorgetreten waͤre. Es hat ſich nun aber mit der Poly⸗ 


49 


chromie der griechiſchen Plaſtik in der Zeit ihrer Blüte offenbar fo 
verhalten, daß fie die erſte Stufe mied und ſich frei zwiſche n 
der zweiten und dritten Stufe bewegte, indem der 
einzelne Kuͤnſtler, wie es ihm paſſend ſchien, mehr oder weniger ſein 
Werk dem maleriſchen Eindruck naͤherte, wiewohl keiner ihn in ſeinem 
ganzen Umfang mit der plaſtiſchen Schoͤnheit zu vereinigen ſuchte. 
Alle Ergebniſſe der neueren Forſchung zeigen, daß allerdings die 
zweite Stufe des Verfahrens ſehr gewoͤhnlich war. Der Hauptbeweis 
iſt dieſer: es war, wie aus ſo vielen Beiſpielen hervorgeht, ſelbſt in der 
beſten Zeit und nicht bloß bei chryſelephantinen Werken, wie jenen des 
Phidias und Polyklet, deren Edelſteinaugen bekannt ſind, ſondern auch 
bei Erz⸗ und Marmorarbeiten verbreiteter Brauch, farbige Augaͤpfel 
einzuſetzen, die Iris mit Pupille von einem Edelſtein oder einem andern 
dunkeln durchſichtigen Stoffe, das Weiße des Auges war in Marmor 
gegeben, doch ſcheint es auch von Elfenbein eingeſetzt worden zu ſein, 
bei Erzguß waren Silberblaͤttchen gewoͤhnlich. Dies laͤßt offenbar 
ſchließen, daß, wo die Spuren ſolcher Einſetzung fehlen, das Auge bes 
malt war. Mit vollem Recht macht nun Hittorf gegen Kugler, der dies 
zugibt, aber keinen Fleiſchton annimmt, geltend, daß das farbige Auge, 
wenn nicht zugleich dem Nackten des Koͤrpers ein ſolcher Ton gegeben 
worden wäre, unerträglich geſpenſtiſch ausgeſehen hätte. Die Ein⸗ 
ſchmelzung von Wachs in den Marmor, wo er das Nackte darftellte, 
haben wir ſchon bezeichnet als ein Verfahren, das als Erſtickung der 
charakteriſtiſchen Schoͤnheit dieſes Materials nur begreiflich iſt, wenn 
ihm die Auflegung eines Farbentons folgte. Dann mußten aber auch 
die Lippen eine Andeutung ihres ſtaͤrkeren Rotes bekommen; dieſe war 
daher ſchwerlich auf den aͤginetiſchen Stil beſchraͤnkt, an deſſen Werken 
die Spuren ſich bekanntlich finden. Die Haare mußten folgen; 
Spuren von Vergoldung, von Einfuͤgung aus vergoldetem Metall ſind 
bekanntlich nicht ſelten. Nun fehlt nur noch die Bekleidung, die, wenn 
einmal das Übrige bunt war, gewiß nur weiß blieb, wenn fie weiß 
erſcheinen ſollte, uͤbrigens auch dann ihren farbigen Saum erhielt. 
Guͤrtel, Schmuck, Waffen uſw. ebenfalls bemalt, oder von Erz, vergol⸗ 
detem Erz, Gold angeſetzt. Dieſe polychromiſche Behandlung war nun 
zwar keine ganz maleriſche, ſie blieb im wichtigſten Teil, im Fleiſche, 
bloßer Anflug, aber auch ſo uͤberſchreitet dieſe zweite Stufe den Spiel⸗ 
raum, den der Paragraph durch den Ausdruck „gewiſſe Andeutungen“ 
Viſcher, Afthetik. Bd. IV. 4 
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offen läßt. Wir können felbft angeſichts der einzig reinen Begabung 
des griechiſchen Auges für Erfaſſung der feſten Form als ſolcher und 
der herrlichen Vollendung der Kunſt, die auf dieſes Auge ſich gruͤndete, 
dieſes Urteil nicht opfern, nicht dem geiſtvollen A. Feuerbach beitreten, 
wenn er dem wahren Grundgedanken ſeiner mehrerwaͤhnten Schrift, 
wonach die griechiſche Plaſtik nicht auf tote Ruhe, ſondern auf Leben 
und Beſeelung drang, die beſondere Anwendung gibt, daß er die 
maleriſche Behandlung als „eine zarte Vermittlung des Ewigbleiben⸗ 
den in der Natur mit dem bunten Glanze der Erſcheinung, einen 
ſanften Übergang aus dem geheimnisvollen Tempel der Kunſt in das 
helle Gebiet der Wirklichkeit, eine Lockung auch des bloͤderen Auges 
durch den Zauber eines bunten Sinnenſcheins zur ernſten Betrachtung 
des hoͤheren poetiſchen Scheines“ gegen „eine Theorie, welche jedes 
ſtoffartige Intereſſe als Entwuͤrdigung der Kunſt verwehrt“, in Schutz 
nimmt. Wir ſuchen einen anderen Ausweg, die Vergleichung mit dem 
griechiſchen Drama. Die Dichtung und die reine Mimik war hier mit 
Muſik, Geſang, Tanz in einer Weiſe vermählt, welche uns unmoglich 
als Muſter dienen kann; die geſchichtliche Entwicklung der Kunſt hat 

zu einer Trennung dieſer Formen notwendig gefuͤhrt. Die großen 
Tragiker bleiben uns gleich groß, obwohl wir ſie darin, daß ſie im 
Sinne dieſer Kunſtverbindung dichteten, nimmermehr nachahmen koͤn⸗ 
nen, und wie wir von Aſchylos und Sophokles das Bleibende, rein 
dichteriſch Schoͤne ohne das Rezitativ und Geſang und marſchartigen 
Tanz des Chors genießen und unſerer Poeſie aneignen, ſo ſtreifen wir 
den Werken der großen Bildhauer die Farbe ab, die ihnen als ver⸗ 
gaͤnglichen, nur in einem beſonderen Momente der Kunſtgeſchichte be⸗ 
gruͤndeten Anflug ohnedies die Luft und der Regen ebenſo abgeſtreift 
hat wie dem griechiſchen Tempel. Das lebendige, unmittelbare In⸗ 
einander, worin alle Kuͤnſte zuſammen ſich bewegten, war ein unend⸗ 
lich fruchtbarer Zuſtand; wir haben durch die Trennung verloren und 
gewonnen, wie denn durch alle Trennung der Zweige des Lebens die 
Fuͤlle naiver Unmittelbarkeit verloren geht und doch das wahre Weſen 
des einzelnen Zweigs reiner entwickelt wird. Daß gerade die Bildner⸗ 
kunſt dieſen Vorteil weniger genießt als das Drama, haͤngt mit Hin⸗ 
derniſſen zuſammen, die anderswo liegen; das erkannte Geſetz der 
Farbloſigkeit iſt es nicht, was einer Bluͤte der Plaſtik in der modernen 
Zeit entgegenſteht, ſondern der mangelnde Boden der Lebensbe⸗ 
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dingungen und Kulturformen. Es bleibt nun die dritte Stufe, das Ge⸗ 
biet der zuläffigen Andeutungen, zuruͤck: aufgemalte bunte Kleider: 
ſaͤume, ſchwacher Ton an einzelnen Gewandſtuͤcken, Vergoldung von 
Diademen, Attribute, Waffen uſw. von Erz, etwa noch Andeutung 
eines dunkleren Tons an den Haaren. Die Akrolithen, die Verbin⸗ 
dungen von gemeinem Stein im Hauptkoͤrper mit Marmor an Kopf 
und Ertremitäten, von Holz und Gold, Elfenbein und Gold nebſt 
reichem Farbenſchmuck an Szepter, Thron, Schild uſw., kann man hie⸗ 
her rechnen. Die Griechen ſpielten zwiſchen dieſen Andeutungen nach 
Gutduͤnken oder Umftänden umher und griffen ebenſo unbeſtimmbar 
nach der zweiten Stufe der Bemalung hinuͤber. Die Aufſtellung einer 
Statue, der Hintergrund, auf dem ſie geſehen wurde, ob bunter oder 
einfaͤrbiger, die Bemalung des Grundes bei Relief und Giebelfeld⸗ 
gruppe war wohl dabei von beſtimmendem Einfluß. Der beſcheidenere 
Grad, die bloß punktuelle Andeutung, Umſaͤumung, ſcheint es, was 
Plinius circumlitio nennt (vgl. O. Müllers Handb. d. Arch. d. Kunſt 
S. 431 Anm. v. Welcker); ſie erſcheint zierlich an der Diana aus Her⸗ 
kulanum im Muſeum zu Neapel und wurde durch beſondere Techniker, 
die Enkauſten, Vergolder und Bemaler der Statuen beſorgt, die natuͤr⸗ 
lich nach Verlangen auch die ausgedehntere Bemalung ausfuͤhrten. 
Das Auge konnte in dieſer nur punktuellen Andeutung nicht durch far⸗ 
bige Mittel bezeichnet ſein, weil das Fleiſch auch nicht angegeben war; 
aber es konnte nach Umſtaͤnden durch Eingrabung des Randes der Iris 
und vertiefte Hoͤhlung der Pupille hervorgehoben werden. Einzelne 
Farbenandeutungen im Erzguß, Vergoldungen oder Einlegung von 
Gold, Silber an Schmuck und Waffen gehören zu dieſem Syſteme des 
leichteren polychromen Anflugs, nicht aber die Spielerei, durch Zuſaͤtze 
zur Erzmiſchung die Schamroͤte eines Athamas, die Totenblaͤſſe der 
Jokaſte nachzuahmen, am allerwenigſten jene oben erwaͤhnten Augen 
von Silber und dunkeln Steinen, denen hier kein uͤber das Nackte ver⸗ 
breiteter Fleiſchton das mildernde Gegengewicht gab, welche daher im 
Erzguß abſcheulich bleiben, und wenn es hundertmal Griechen waren, 
die ſie einſetzten. Im Übrigen und Ganzen darf das Prinzip der reinen 
feſten Form nicht bis zur Verwerfung und bloß hiſtoriſchen Entſchul⸗ 
digung auch dieſer dritten Stufe angeſpannt werden. Wir werden 
noch auf andern Punkten ſehen, daß die Abſtraktion der Plaſtik keine 
abſolute iſt. Ein leichter Traum, eine erblaſſende Reminiſzenz oder, 
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wenn man will, ein erſter ferner Strahl der Farbe kann die Form um⸗ 
ſaͤumen, ohne darum ihre weſentliche Wirkung zu zerſtoͤren, und ſo muß 
es auch dem modernen Bildhauer erlaubt ſein, Schmuck, Haare, Waf⸗ 
fen zu vergolden, einen Kleiderſaum zu bemalen und dergl. Fuͤr 
ſchlechthin notwendig hielten aber die Griechen auch dieſen Anflug 
nicht; die Knidiſche Aphrodite und viele andere beruͤhmte Statuen 
waren nach ausdruͤcklichem Zeugnis (Lucians Bilder 7) farblos. Es 
bleibt dabei, daß dies das eigentliche reine Kunſtgeſetz iſt. — Es han⸗ 
delt ſich nun nur noch um die Bildung des Auges bei voͤlliger Farb⸗ 
loſigkeit. Es iſt wahr, daß gerade hier, wo die Koͤrperlichkeit ſich ganz 
in die Idealitaͤt der farbigen Durchſichtigkeit mit dem intenſiven Licht⸗ 
punkte aufhebt, die Abſtraktion der bloßen Form zur unertraͤglichen 
Härte zu werden ſcheint. Zunaͤchſt jedoch hat der Bildhauer Mittel, 
das Auge ohne weitere Beihilfe zu beleben: er legt es tief und be⸗ 
ſchattet, doch im Schatten ſchwungvoll rund hervorgewoͤlbt, zwiſchen 
den ſcharf erhöhten Augenknochen, die Nafe und den mäßig verſtaͤrkten 
Backenknochen (Winckelmann Geſch. d. Kunſt Bd. 2 S. 198 ff.). Eine 
leiſe Veraͤnderung in dieſen Formen, in den Huͤgeln und Senkungen 
umher und in der Hoͤhle, erzeugt die bedeutendſte Wirkung im Aus⸗ 
druck; die zarten Licht⸗ und Schattenuͤbergaͤnge geben jenen fernen 
Anſchein des Blicks, wie er gerade dem Weſen der Plaſtik entſpricht. 
Hiezu wirkt aber hauptſaͤchlich die Behandlung des Augenlids. Es 
tritt ſchon in der Natur bei einem gluͤcklich entwickelten Menſchen⸗ 
ſchlage (vgl. zu $ 318 S. 196) als ſtark ausgeladenes, faſt rund uͤber⸗ 
gewoͤlbtes Geſimſe hervor; die Kunſt verſtaͤrkt dies und nun gibt die 
leiſeſte Linie engerer Zuſammenziehung (Cöyoövy in den Augen der 
Venus), weiterer Offnung uſw. die tiefſte Veränderung des Ausdrucks. 
Dieſe Mittel genuͤgen bei Geſtalten, die dem Kreiſe ruhiger, reiner 
Idealitaͤt angehören. Bei beſtimmteren, realer bedingten Naturen 
aber, namentlich wenn ſie in einer ſpeziellen Situation, einem Zuſtand 
entſchiedener Erregung, geſpannter Tätigkeit aufgefaßt find, drängt 
ſich das Beduͤrfnis einer beſtimmteren Andeutung des Auges auf: dies 
iſt die ſchon erwaͤhnte Eingrabung der Pupille und Einritzung des 
Irisrandes; ſtreng genommen unplaſtiſch, weil durch eine Vertiefung 
der Schein eines nicht Vertieften, ſondern durch Farbe, Licht und 
Dunkel ſich Hervorhebenden erzeugt wird. Die aufgeregten Koͤpfe der 
Koloſſe von Monte Cavallo waͤren ohne dieſen letzten, Beſtimmtheit 
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gebenden Punkt nicht ertraͤglich; das Aſtragalen⸗ſpielende Maͤdchen 
ſieht auf eine beſtimmte Stelle, ſie bedarf auch ſolcher Augenſterne. Das⸗ 
ſelbe gilt von der Bildnisſtatue; die Individualität im engeren Sinn 
fordert ebenfalls dieſe punktuelle Zuſammenfaſſung in der Behand⸗ 
lung des Auges. Dagegen das Weſen, das im Ather des Allgemeinen 
ruhig wohnt und thront, iſt nicht ebenſo in den Punkt der Individuali⸗ 
tät zuſammengefaßt, richtet den Blick nicht fo beſtimmt auf Einzelnes, 
iſt nicht nach außen ſo ſpeziell geſpannt; da genuͤgen jene feineren 
Mittel in der Behandlung des Auges und der umgebenden Partien 
uͤberhaupt. Es iſt jedoch ſchon bemerkt, daß auch dieſe uͤber das pla⸗ 
ſtiſche Prinzip in der abſoluten Strenge ſeines Begriffes hinaus⸗ 
gehen; ſie ſind in Wahrheit bereits maleriſch. Solche uͤber die rein 
plaſtiſche Stiliſierung hinausgehende maleriſche Hilfen kann nun aber 
die Bildnerkunſt auch in andern Teilen nicht entbehren. Sie kann die 
Formen der Muskel und Gewandfaltung nicht ſchlechthin ſo behan⸗ 
deln, wie es die ideale Laͤuterung und Erhoͤhung des Empiriſchen in 
ihren rein allgemeinen Bedingungen mit ſich braͤchte, ſie muß auf das 
Verhaltnis der Bildſaͤule zum Standorte des Zuſchauers nach Höhe 
oder Tiefe, Nähe oder Ferne Ruͤckſicht nehmen; manche Abweichungen 
von der ſtrengen Proportion, Ungleichheiten der Ausfuͤhrung, Unregel⸗ 
mäßigfeiten find dadurch bedingt, die nur der bemerkt, der den vom 
Kuͤnſtler perſpektiviſch berechneten Ort verläßt und das Werk in 
groͤßerer Naͤhe, von anderer Seite beſchaut. Spezieller muß die Be⸗ 
handlung der Einzelformen, der Knochen, Muskeln, Gewandfalten 
vielfach auf einen Schein arbeiten, der maleriſch zu nennen iſt: Er⸗ 
hoͤhungen, breite Maſſen, tiefes Ausmeißeln, Unterhoͤhlen, ſcharfes Abs 
kanten muͤſſen dem Auge des Zuſchauers nachhelfen, damit es die Form 
fo ſehe, wie fie gefehen fein will, genau betrachtet aber in Wirklichkeit 
nicht iſt (vgl. Feuerbach a. a. O. S. 189 ff.). Von einer falſchen Über: 
tragung des Maleriſchen auf das Plaſtiſche, wie wir ſolche in der Zeit 
der Manieriſten werden eintreten ſehen, iſt dieſes berechtigte und not⸗ 
wendige Hinuͤberneigen in den maleriſchen Schein wohl zu unter⸗ 
ſcheiden. 


$ 609 
Die Raumloſigkeit des Bildwerks ($ 599) kann nicht in 1 
voͤlliger Abſtraktion zur Durchfuͤhrung kommen: ein Poſtament 
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trennt es vom natuͤrlichen Boden; es ſteht, da die innere Ver⸗ 
wandtſchaft mit der Baukunſt ſich auch als aͤußere Verbindung 
geltend macht, zu architektoniſcher Umgebung, ebenſo zu landſchaft⸗ 
licher, in einem Verhaͤltnis der Abhaͤngigkeit, das ſich jedoch in das 
aͤſthetiſche einer geiſtigen Erinnerung des Schauplatzes verwandelt, 
in welchem die dargeſtellte Perſoͤnlichkeit wirkend vorgeſtellt iſt. 

2 Das Groͤß enverhaͤltnis der Statue iſt demnach ein relatives, 
aber nur bis zu einer gewiſſen Grenze, denn verglichen mit dem 
Gegenſtande der Nachbildung uͤberſchreitet die Bildnerkunſt in 
ihrer monumentalen Bedeutung notwendig das natuͤrliche Maß 
und fuͤgt zu dem Erhabenen der Form das raͤumlich Erhabene. 
Groͤße der Aufgabe und des Maßſtabs der Umgebungen ſteigert 
dies zum Koloſſalen, das jedoch an dem Geſetze der Überfchaulich: 
keit organiſcher Schoͤnheit ſeine Schranke hat. 


1. Es iſt ſchon zu $ 608 bemerkt, daß ſich, wie bei der Frage über 
die Farbe, ſo noch auf andern Punkten zeigen werde, wie die Abſtrak⸗ 
tion der Plaſtik keine abſolute ſei, und zu § 606 bereits auch ange⸗ 
kuͤndigt, was ſich uns nun aufdraͤngt: es erleidet naͤmlich auch das 
Grundgeſetz, daß ſie ihrem Werke den Raum nicht mitgibt, eine Be⸗ 
ſchraͤnkung durch das unentbehrliche Poſtament. Wo das Bildwerk 
nicht durch ſeine Verbindung mit einem Gebaͤude erhoͤht oder, als Re⸗ 
lief, enger an deſſen Flaͤche geheftet iſt, muß es durch eine eigene Baſis 
uͤber den gemeinen Boden emporgehoben werden. Allein dieſer ein⸗ 
fache, ſparſam gegliederte und verzierte Wuͤrfel iſt doch nicht bloß ein 
Mittel der Erhöhung, der Trennung vom Empiriſchen; er iſt ein Städ 
Boden, eine kuͤnſtliche Abbreviatur des allgemeinen Bodens, die auch 
darum nicht fehlen darf, weil ja ſonſt jene Gewichtigkeit und freie 
Schwere, die wir ebenfalls vom Skulpturbilde ausgeſagt, gar keine 
Unterlage hätte, gegen welche geſtemmt fie ſich geltend machen koͤnnte. 
Es wird ſich dieſe Bedeutung des Poſtaments noch beſtimmter erweiſen, 
wenn wir Andeutungen der Landſchaft werden hinzutreten ſehen. Da⸗ 
mit iſt jener tiefere Sinn nicht aufgehoben, den wir in der „Raum⸗ 
loſigkeit“ des Bildwerks § 606 fanden; das Poſtament darf durchaus 
nicht in der Weiſe naturaliſtiſch ausgefuͤhrt werden, daß es an die 
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Kontinuität des allgemeinen Raums erinnert, wodurch die Geſtalt, die 
darauf ſteht, zu einem von umgebender Natur abhaͤngigen bedingten 
Einzelweſen wuͤrde; es muß weſentlich anſpruchslos, darf nichts fuͤr 
ſich fein und es bleibt daher bei jenem Begriffe der Totalitaͤt, wonach 
die Geſtalt ihrem reinſten idealen Weſen nach auch den Raum in ſich 
ſelbſt trägt; es liegt hier einer jener heitern Widerſpruͤche der Phan⸗ 
taſie vor, vermoͤge deren einem Geſchoͤpfe des Geiſtes ein ſchwacher 
Schatten deſſen, was in ihm an ſich aufgehoben, reſorbiert iſt, doch 
wieder äußerlich hinzugefuͤgt wird. Was die Groͤßenverhaͤltniſſe der 
Baſis betrifft, fo find fie natürlich ganz relativ; im Allgemeinen laͤßt 
ſich nur feſtſtellen: es ſoll nicht zu niedrig ſein, ſonſt hebt ſich das Bild⸗ 
werk nicht gehoͤrig vom empiriſchen Boden und von den auf ihm wan⸗ 
delnden empiriſchen Menſchen ab; nicht zu hoch, ſonſt entruͤckt es die 
Geſtalt in ſchattenhafte Ferne der Undeutlichkeit, verkuͤrzt ſie zu falſchen 
Verhaͤltniſſen, laßt fie zu klein erſcheinen. Es kann ſich aber das Po⸗ 
ſtament auch zu einer Gliederung entwickeln, welche ſich dem Archi⸗ 
tekturwerke naͤhert; in Abſtufungen nimmt es dann untergeordnete 
Bildwerke auf, welche auf das oberſte als Zielpunkt des Ganzen vor⸗ 
bereiten. Es bildet ſich ſo eine zykliſche, epiſch reiche Kompoſition wie 
an dem herrlichen Friedrichs⸗Denkmal in Berlin. — Allein es handelt 
ſich noch um eine andere Form, in welcher die Reminiſzenz einer um⸗ 
gebenden Welt dem, doch in ſich totalen, Werke der Bildnerkunſt an⸗ 
hängt; als Poſtament iſt dieſe Reminiſzenz vom Kuͤnſtler ſelbſt ihm 
beigegeben, jetzt erſcheint ſie in Form aͤußeren Hinzutretens. Die 
Bildnerkunſt teilt mit der Baukunſt noch die ſehr beſtimmte Abhaͤngig⸗ 
keit von einem gegebenen Raume (vgl. $ 560); wie ihr Werk ſich aus⸗ 
nimmt, haͤngt ganz von der Stelle ab, wo es ſteht. Die Umgebung 
kann fuͤr das Bildwerk ſelbſt wieder eine architektoniſche ſein und iſt 
es in den meiſten Fällen gemäß jenem tiefen innern Zuſammenhang 
beider Kuͤnſte, den wir ſchon hinlänglich beleuchtet haben; auch aus 
natürlichen äußern Gründen ſucht die Plaſtik durch Umſchließung ihr 
Werk zu ſchuͤtzen; doch tritt dieſer Anſchluß nicht immer ein, das Bild⸗ 
werk kann auch unmittelbar in landſchaftlicher Umgebung ſtehen. Zu⸗ 
naͤchſt nun iſt dies Verhaltnis zur architektoniſchen oder landſchaftlichen 
Umgebung ein Verhältnis unfreier Abhängigkeit; dieſe Unfreiheit kann 
aber auch hier zu einem freien Motive von Schoͤnheit werden, ja muß 
es in den meiſten Fällen, denn daß man für die fertige Statue den 
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Ort erſt ſucht, iſt der ungewoͤhnliche, der nicht natürliche Fall. Wird 
nun aber das Bildwerk fuͤr eine beſtimmte Umgebung meiſtens ur⸗ 
ſpruͤnglich entworfen, oder muß es doch mit dieſer, wenn fie erſt für 
es aufgeſucht wird, ſtimmen, ſo ſcheinen wir in die Malerei hinuͤber⸗ 
kommen, welche ihre Figuren für eine ſolche Umgebung komponiert. 
Allein der unendliche Unterſchied bleibt der, daß dieſe Kunſt die Um⸗ 
gebung ſelbſt mitgibt, jene nicht. Daher tritt auch hier wieder der 
rein aͤſthetiſch begruͤndete logiſche Widerſpruch der Phantaſie auf, daß 
etwas zum urſpruͤnglich Bezweckten hinzutritt, was durch dasſelbe an 
ſich eigentlich uͤberfluͤſſig geworden wäre. Die Geſtalt erſcheint in 
dieſem ſchoͤnen Widerſpruch wie ein Geiſt, der, den Bedingungen des 
Daſeins entnommen, aus feinem reinen Ather zur Erde herſchwebt, um 
in der bedingten und bedingenden Exiſtenz, die ihn nicht oder nicht mehr 
bindet, ſich mit freier Seligkeit umzuſchauen. Dies „nicht oder nicht 
mehr” unterſcheidet die im engſten Sinn ideale und die zunaͤchſt realer 
beſtimmte Natur. Der Gott iſt eigentlich das Weltall ſelbſt, er hat aber 
eine Welt außer ſich hervorgebracht: er thront nun in ruhiger Maje⸗ 
ſtaͤt in ihrem idealen Abbilde, dem Tempel. Vom Standpunkte der 
ſtrengſten Logik betrachtet wäre ſchon die Tempel⸗Aufſtellung ein Wis 
derſpruch, denn das abſolute Weſen wohnt eigentlich nicht. Doc, iR 
der Tempel eine unendliche Abbreviatur des Naturlebens, ideales Ge⸗ 
bilde wie der Gott ſelbſt. Neben dieſem idealen Abbild breitet ſich das 
reale Urbild desſelben als empiriſche Natur aus, worin der Gott, als 
lebendes Weſen vorgeſtellt, waltet. Eigentlich iſt ſchon dieſe Vor⸗ 
ſtellung des Waltens ein Widerſpruch, denn er i ſt die Natur, ſie iſt in 
ihm zum Individunm aufgehoben, alſo kann fie, ſtreng genommen, nicht 
neben ihm anch ſein. Sie iſt aber doch neben ihm; er iſt der Geiſt der 
Sonne, des Luftranmes, des Meeres, der Erde, dieſe find der Körper 
des Geiſtes, neben dem der Geiſt eigentlich nicht uͤberdies einen beſon⸗ 
dern, individuellen Koͤrper beſitzen kann, er beſitzt ihn aber doch und 
neben ihm breitet ſich jener nicht individuelle Koͤrper aus. Wird nun 
der Gott in Kunſtgeſtalt hineingeſtellt in dieſen ſeinen Schauplatz, ſo 
iſt der Widerſpruch noch vollſtaͤndiger, denn die ideale Zuſammen⸗ 
ziehung der äußern Natur ift nun im Goͤtterbilde bis zur geſchloſſenen 
Verfeſtigung vollzogen; aber auch dies hält die Phantaſie von ihrem 
ſchoͤnen Verdoppeln nicht ab und der Gott in voller Kunſterſcheinung 
ſchaut ſich nun um im Schauplatze ſeines Wirkens, Poſeidon thront 
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am Meere, Diana wohnt im Haine und Athene Äberfchaut freundlich 
ſchuͤtzend, dem Feinde feindlich ihr geliebtes Attika mit den heiligen 
Olwaͤldern, die fie ſelbſt gepflanzt. Untergeordnete Genien, die nicht 
ebenſo wie die hohen Goͤtter aus Naturgeiſtern zu ſittlichen Weſen er⸗ 
böht find, finden ihre Stätte noch beſtimmter in Hainen, Wäldern, 
Gärten, an Quellen, Fluͤſſen. Werden nun die höheren Weſen in ihrer 
ethiſchen und politiſchen Bedeutung gefaßt, ſo fuͤhrt dies entweder zur 
Aufſtellung im Tempel, wovon wir ſchon geſprochen, oder in einer ge⸗ 
öffneten architektoniſchen Umgebung, und der Sinn der letzteren Auf⸗ 
ſtellung iſt derſelbe wie der landſchaftlichen: Ackerbau, Gewerbfleiß, 
Handel, Geſittung, Geſetz, Recht, Krieg, Staat find im Gotte repräs 
ſentiert, dies überfegt die Phantaſie in die Vorſtellung, er habe fie ge⸗ 
gruͤndet und regiere fie, und die Kunſt errichtet nun fein Bild am 
Hanſe des Gerichts, der Erziehung, den Hallen des Markts, auf der 
Burg; er iſt da im Seinigen zu Kaufe, ſchaut ſich um und ebenſoſehr 
bleibt er ſelbſtgenuͤgſam in ſich und iſt das Alles ſelbſt. So nun auch 
der Heros, der ausgezeichnete Menſch in ſeiner ethiſchen, nationalen 
Bedeutung: als Skulpturbild iſt er verewigt und über den Schauplatz 
ſeines Wirkens unendlich hinweggehoben, aber die reine Geſtalt ver⸗ 
laßt ihren Himmel, verweilt freundlich in den Straßen, Platzen, wo fie 
gewirkt; der Krieger huͤtet Burg und Zeughaus, der Dichter ſtellt ſich 
am Theater, der Kuͤnſtler am Kunftgebäude, der Richter am Haufe der 
Gerechtigkeit auf; die Errichtung von Standbildern in Sälen oͤffent⸗ 
licher Paläfte kann zu dieſer nicht geſchloſſenen Aufſtellung gezogen 
werden, das Heroon iſt es eigentlich, was hier dem Tempel entſpricht. 
Die beſondere Art der Kaͤmpfe und Leiden eines durch die Sage ge⸗ 
feierten Menſchen mag aber auch zur landſchaftlichen Aufſtellung 
fuͤhren und der vertraute Geiſterbeſuch kann ohne Verletzung jener 
idealen Raumloſigkeit ſelbſt ſo eng auf die wirkliche Natur bezogen 
ſein wie jenes Bild des Narziſſus, das an die wirkliche Quelle ge⸗ 
ſtellt in ihrem Spiegel ſich zu beſchauen ſchien. 

2. Wenn aus dieſer Beziehung zu umgebendem Raume, ſei er ein 
natürlicher oder geöffnete Architektur oder das Innere eines Tempels, 
die Relativität der Größenverhältniffe für die Plaſtik von ſelbſt ſich 
ergibt, ſo muß ſich doch in dieſen die Nachbarſchaft der Baukunſt, ihr 
Heruͤberwirken in die Bildnerkunſt auch abgeſehen von der aͤußern Be⸗ 
zie hung prinzipiell geltend machen; die verewigende, monumentale Na⸗ 
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tur, welche fie mit jener gemein hat, muß alle Formen ftreden und 
erhoͤhen und der Menſch in ihrem Werke gleicht dem Odyſſeus, welchen, 
da er aus dem Bade ſtieg, Athene hoͤher an Geſtalt und voͤlliger ſchuf. 
Unſer Auge mißt ja das Bildwerk, wenn auch nicht mit dem Maßſtabe 
großer, maſſenhafter Umgebungen, doch immer der umwandelnden 
Menſchen, und wenn ein altes Geſetz gebot, die Statuen der Sieger in 
den Feſtſpielen nicht uͤber natuͤrliche Groͤße zu bilden, ſondern dieſe 
Ehre den Goͤttern vorzubehalten, ſo mußte in irgendeinem Maße doch 
die ſtiliſierende, keine mangelhaft entwickelte Form duldende Kraft der 
Kunſt immer zu einem Übertreten desſelben führen. Ein Werk, das 
nur natuͤrliche Lebensgroͤße hat oder unter ihr iſt, kann natuͤrlich im⸗ 
mer noch ein Kunſtwerk ſein, denn das Kuͤnſtleriſche liegt ja doch im 
Qualitativen und wir haben von der großen Wirkung desſelben bei 
ſehr kleinem Maßſtabe das Beiſpiel des Herkules Epitrapezius ange⸗ 
führt zu $ 489, aber ganz in ihrem Weſen iſt die Bildnerkunſt doch nur, 
wenn fie die innere Großheit, die in ihrem Stile liegt, auch in äußerer 
Groͤße ſo ausdruͤckt, daß ihr Werk, hinausgeſtellt in Licht und Luft, oder 
hineingeſtellt nicht bloß in Prunkgemaͤcher, ſondern in erhabene Hallen 
Öffentlicher Gebäude, in jeder Meſſung mit Umgebendem noch groß und 
monumental erſcheint. Es kann ſo, wie es eine Kabinettsmalerei gibt, 
nicht eine Kabinettsplaſtik geben; dieſe wird durch die Kleinheit des 
Maßſtabs bloß anhaͤngende Zierkunſt, waͤhrend jene immer noch ſelb⸗ 
ſtaͤndige Kunſt heißen kann. Vereinigt ſich nun hier überhaupt die 
qualitative Erhabenheit der Form mit der quantitativen des Raums, 
ſo wird auch, je hoͤher das Weſen einer Gottheit, deſto naͤher eine 
Steigerung der Maße liegen, welche bis in das Koloſſale geht; es iſt 
dieſer innere Grund zunaͤchſt für ſich zu faſſen, denn der Olympiſche 
Zeus und das Tempelbild der Athene von Phidias, beide ohne die 
Baſis etwa 40 Fuß hoch, das koloſſale Herobild des Polyklet in Argos 
thronten in Tempeln, deren Verhaͤltniſſe mit dem Werke des Bildners 
in Übereinftimmung ſchon urſpruͤnglich entworfen waren. Das Alter⸗ 
tum goͤnnte ſolche Ehre den hoͤchſten Landesgoͤttern und erhabenſten 
Goͤtterſoͤhnen; in der neueren Zeit wird die Monumentſtatue des großen 
Mannes koloſſal ſein duͤrfen, ohne dem Vorwurfe vergoͤtternder Schmei⸗ 
chelei zu verfallen, wie die Kaiſerkoloſſe Roms; fein aber bemerkt 
A. Stahr (Deutſch. Muſ. v. Prutz. 1852 N. 9.), daß nicht ebenſo fuͤr 
Dichter und Denker das koloſſale Maß ſich eigne, wie fuͤr die prak⸗ 
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tiſchen Naturen, die an ſich ſchon im Gebiete des Maſſenhaften, quantis 
tativ Erhabenen ſich bewegen. Zur Hoͤhe der Aufgabe an ſich kann 
aber nun die Meſſung mit großen Verhaͤltniſſen der umgebenden, nicht 
urſpruͤnglich mit der Statue zuſammengehoͤrigen Architektur oder der 
Landſchaft treten und ſo war es wohl motiviert, daß die Athene Pro⸗ 
machos, uͤber 70 Fuß hoch, weit uͤber Land und Meer hinausragte. 
Dagegen muß es auch eine Grenze geben, jenſeits welcher eine falſche 
Übertragung der architektoniſchen auf die bildneriſche Phantaſie im 
Maßſtabe der Groͤße eintritt. Die Verhaͤltniſſe des Bauwerks, weil ſie 
nicht Nachbildungen der organiſchen Schoͤnheit ſind, wirken in einer 
Entfernung des Zuſchauers, in welcher organiſche Formen laͤngſt ſei⸗ 
nem Auge wahrnehmbar zu ſein aufhoͤren; ſteigt nun ein Bildwerk zu 
einer Größe hinan wie Bauwerke, fo findet er gar keinen Standpunkt, 
ſeine Formen zu erfaſſen, denn in der Naͤhe uͤberſchaut er ſie nicht als 
Ganzes und in der Ferne zerfließt ihm das Einzelne. Der Orient und 
die ſpaͤtere griechiſche Kunſt in den Sonnenkoloſſen von Rhodus, na⸗ 
mentlich dem groͤßten von 70 griech. Ellen, die roͤmiſche im Koloſſe des 
Nero von 110 Fuß haben in prunkender Ausſchweifung dieſe Grenze 
uͤberſchritten. 


$ 610 


Der Umfang des Darſtellbaren, zunaͤchſt nach der all: 
gemeinen Sphaͤre des Stoffs betrachtet, faßt außer dem menſch⸗ 
lichen Leben auch das tieriſche in ſich, deſſen edlere Arten zu dem 
Gediegenen und Ungeteilten des menſchlichen Daſeins, wie es 
die Plaſtik zu erfaſſen hat, ſich wie vorbildende Typen verhalten. 
Freundliche oder feindliche Zuſammenſtellung des Tiers mit dem 
Menſchen ſetzt durch den der unmittelbaren Vergleichung gegebenen 
Maßſtab den Unterſchied der Kraͤfte und Formen in geſteigertes Licht. 


Der Paragraph geht zu einer neuen Seite uͤber, die aber auch unter 
den Begriff der äußeren Beſtimmtheit gehört, wie ſolcher relativ von 
dem Begriffe der innern zu trennen iſt: zu der Frage nach dem Umfange 
des Stoffs, ganz im Allgemeinen, in Beziehung auf die Sphaͤren des 
Naturſchoͤnen gefaßt. Die Landſchaft iſt (oH 599) weggefallen; wir werden 
jedoch noch einmal auf fie zuruͤckkommen. Das Tier iſt bisher neben der 


60 


Hauptaufgabe der Bildnerkunſt, der Darftellung des Menſchen, ohne 
nähere Begründung da und dort als Stoff angedeutet. Es iſt zunaͤchſt 
die feſtgegoſſene Kompaktheit, die abgerundete Beſtimmtheit ſeiner Ge⸗ 
ſtalt und Bewegungen, was dieſer Kunſt der klaren Form unmittelbar 
zuſagen muß. Wie alle Kunſt harmlos nicht unmittelbar auf Gehalt 
losgeht, ſondern von richtigem Blicke geleitet die Formen ergreift, die 
ihren Stilbedingungen zuſagen, ſo erfreut ſich die Plaſtik an dem Ge⸗ 
ſchwungenen, Vollen, Runden ſchon der Linie an ſich. Der Kopf einer 
Taube, Ente, um ganz anſpruchsloſe Beiſpiele zu brauchen, iſt plaſtiſch 
ſchoͤn und laͤdt zum Nachbilden im plaſtiſchen Sinn ein. Die hoͤheren 
Saͤugetiere, die Vielhufer und Einhufer, die bedeutendſten Pfotentiere, 
Katze und Hund, vereinigen eine Fuͤlle ſolcher ſchwungvoller Formen; 
man ſehe nur z. B., wenn der Loͤwe oder der ſtaͤrkere Hund liegt, die 
ſchoͤne Linie der Hinterbacken, wie ſie an der ſchlanken Einziehung des 
Kreuzes ſich herausſchwingen. Am Geſchlechte der Schafe mag den 
Maler die eigentuͤmliche Stimmung, das Genaͤhrige, Dumpfe an⸗ 
ziehen, den Bildhauer erfreut die Form eines Widderkopfs ſchon im 
Zug ihrer Linien. Die Lehre vom Naturſchoͤnen hat überall in kurzen 
Zügen das Weſentliche angedeutet, auch über den Unterſchied der pla⸗ 
ſtiſchen und maleriſchen Seite Winke gegeben. Nun aber kann es ſich 
doch auch in der bildneriſchen Auffaſſung um die Form nur in ihrer 
Einheit mit der ſeeliſchen Belebung handeln; das Tierleben iſt ein un⸗ 
freies, bewußtloſes, ſeine koͤrperliche Bildung nur der Ausdruck dieſer 
dunkeln Seele, und da fragt es ſich, wie eine Kunſt, welche kein Mittel 
hat, eine Lebensſtufe, die in dieſe Niedrigkeit gebannt iſt, durch die 
Farbe und den Stimmungshauch umgebender Natur in einem gewiſſen 
lockernden, dem geiſtigen Ausdruck naͤhernden Sinne zu durcharbeiten, 
dennoch berechtigt und gerufen ſei, dieſelbe ganz fuͤr ſich, ja ein ein⸗ 
zelnes Tier als wuͤrdigen Gegenſtand zu behandeln. Geiſt in Natur⸗ 
form iſt Aufgabe der bildneriſchen Darſtellung, ein in ſich ungebroche⸗ 
nes, ungeteiltes, naives Seelenleben hat ſie zur Erſcheinung zu bringen. 
Ein ſolches iſt nun im Tiere ſozuſagen zu vollſtaͤndig vorhanden. Es 
iſt vielſeitig in Empfindungen und Trieben, es zeigt beſtimmte Ana⸗ 
loga mit dem geiſtigen und ſittlichen Leben des Menſchen, aber Alles 
liegt im Schoße bewußtloſen Dunkels gebunden. Dieſer Überfluß von 
Natur liegt jedoch fuͤr den plaſtiſchen Standpunkt der richtigen aͤſthe⸗ 
tiſchen Mitte um fo viel näher, als der Überfluß von Geiſt, daß fie ge⸗ 
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rade mit Vorliebe bei ihm verweilen wird wie einem ſichern Hafen, der 
ſie vor dieſem unruhigen Meere des einſeitig Geiſtigen, der ſinnlich 
ausgeſogenen, geiſtig verblaſenen Natur ſchuͤtzt. Die richtige Mitte 
wird eine Menſchheit fein, wie wir fie $ 350 von den Griechen ausge⸗ 
ſagt haben: „das Individuum atmet Geiſtigkeit in Form edlerer Tier⸗ 
heit“, vgl. dazu Anm. 3. Iſt eben damit der Grund ausgeſprochen, warum 
das tieriſche Leben dem menſchlichen, wie es die Plaſtik braucht, naͤher 
liegt, als ein uͤberbildetes menſchliches, ſo heben 
ſich aus dieſer allgemeinen Nachbarſchaft auch beſtimmte Bilder naͤherer 
Analogie hervor. Menſchen wie die, von denen Goethe zu ſagen 
pflegte: es iſt eine Natur, erinnern haͤufig an gewiſſe Tiertypen, oder 
umgekehrt, in der Tierwelt treten Typen ſo ausgepraͤgter Natur her⸗ 
vor, daß ſie wie vorbildend fuͤr menſchliche Charaktere, als Charakter⸗ 
typen erſcheinen. Adler, Stier, Eber, Hirſch, Widder, Roß, Loͤwe, 
Hund fuͤr das Komiſche, ſoweit die Bildnerkunſt ſich in es einlaſſen 
kann, Hahn, Eule, Storch, Ziege, Elefant, Baͤr, Fuchs ſind ſolche Er⸗ 
ſcheinungen, die gerade durch die einfache Ausſchließlichkeit, womit ein 
Analogon ſittlicher Eigenſchaft in ihnen als Naturnotwendiges ſich 
darſtellt, ſich wie von ſelbſt anbieten, um menſchlichen Charakteren, 
ſelbſt wie fie in die hoͤchſte Idealitaͤt als Götter und die dieſem zunaͤchſt 
liegende der Genien und Heroen ſich erheben, etwas von ihren Zuͤgen 
zu leihen; ebendaher muͤſſen ſie aber auch als Stoffe fuͤr ſich, worin nun 
das Analogon als ein felbftändiges Ganzes auftritt und die verglei- 
chende Beziehung nur leicht umherſpielt, der Bildnerkunſt zuſagen. — 
Dieſe Beziehung hebt natuͤrlich den Gegenſatz nicht auf und das edelſte 
Tier bleibt zugleich ein unendlich Anderes, Niedrigeres als der Menſch. 
Die Bildnerkunſt wird daher mit beſonderer Liebe den unendlichen 
Vorzug in der Ahnlichkeit durch Zuſammenſtellungen zeigen, worin 
das Tier als Gefaͤhrte, Geſpiele, Diener oder als bekaͤmpfter Feind 
neben den Menſchen tritt; eine Welt von milden und vollen Kon⸗ 
traſten und mitten im Kontraſte von Verwandtſchaften wird ſich er⸗ 
oͤffnen. Wenn Herkules den Kretiſchen Stier bezwingt, ſo ſehen wir 
in ihm das Stieraͤhnliche, zum menſchlich Heroiſchen erhoben, uͤber die 
in Formen verwandte rein tieriſche Erſcheinung ſiegen, wenn er die 
cerynitiſche Hirſchkuh zu Boden druͤckt, ſo meint man ihre zarten, 
ſchlanken Glieder unter der in vollem Gegenſatze wirkenden Wucht des 
gedrungenen Heldenleibs krachen zu hören; aber freundlich tränft der 
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ruhende Bacchus den Panther, in welchem das Heiße, Leidenſchaftliche, 
Formenweiche des Gottes tieriſch ausgepraͤgt iſt, und Apollon und Ar⸗ 
temis, die hirſchaͤhnlich ſchlanken, ſpannen das willige Hirſchpaar vor 
ihren Goͤtterwagen. 
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Der Umfang des Ausführbaren in Beziehung auf die 
Vielheit der in einem Werke zu vereinigenden Geſtalten erweitert 
ſich durch gewiſſe Arten engerer Verbindung der Bildnerkunſt mit 
der Baukunſt: namentlich die Gruppen der Giebelfel der und 
das Relief. Da jedoch die Flaͤche, aus welcher hier die Figuren 
in minderem oder ſtaͤrkerem Grade der Erhebung, im Giebelfelde 
bis zur Abloͤſung, hervortreten, keineswegs den in die kuͤnſtleriſche 
Darſtellung mitaufgenommenen Raum darſtellt, welcher, als 
architektoniſche oder landſchaftliche Umgebung behandelt, es zu⸗ 
ließe, in beliebigen Abſtufungen der Entfernung nach der Tiefe 
beliebig viele Figuren aufzufuͤhren und hintereinanderzuſtellen, ſo 
iſt jene Erweiterung eine beſchraͤnkte und macht ihre Bedeutung 
erſt in der Frage uͤber die Kompoſition eingreifender ſich geltend. 


Zu den Formen der engeren Verbindung mit der Baukunſt als 
eines Motivs, wodurch die Strenge des Geſetzes der Sparſamkeit in 
der Figurenzahl gemaͤßigt wird, koͤnnen wir jene zu $ 609, 1 erwaͤhnte 
reichere Gruppierung um ein gegliedertes Poſtament zaͤhlen; Auf⸗ 
reihungen vieler Statuen in Saͤlen, Treppenhaͤuſern, auf Galerien 
koͤnnen auch nach der Idee des innerlich Zuſammengehoͤrigen geordnet 
werden, hier iſt aber der Begriff des Zuſammengehoͤrigen ein ſo loſer, 
daß dadurch die Bildnerkunſt nach der Seite der Figurenzahl nicht 
eigentlich erweitert wird; ſolche Zuſammenſtellungen kommen erſt bei 
der Frage uͤber zykliſche Anordnung zur Sprache. Anders verhaͤlt es 
ſich, wo das Bildwerk vor eine architektoniſche Flaͤche auf ein Geſimſe 
geſtellt und von einem Rahmen, der es zu einem Ganzen zuſammen⸗ 
faßt, umgeben wird, wie in dem ſtumpfen Dreieck des Giebel⸗ 
feldes. Hier kann ſich die Skulptur in reichen Gruppen entwickeln, 
wie in den Giebelfeldern des Parthenon, des Zeustempels zu Olympia, 
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des Athene⸗Tempels zu Tegea; allein auch dieſe Erweiterung geht nicht 
ſo tief, als es ſcheint, denn ſie fordert zwei Opfer: das der engeren 
Gruppierung und ebenhiemit das der vielſeitigen Schoͤnheit, welche 
das freiſtehende Werk dem Umwandelnden darbietet. Alle Bildwerke, 
die ſich an eine architektoniſche Flaͤche ſchließen, ſind nur auf Einen 
Geſichtspunkt berechnet und an der nicht ſichtbaren Seite nur ganz 
oberflaͤchlich bearbeitet. Die Figuren des Giebelfeldes können aber 
auch mit der Flaͤche noch wirklich zuſammenhaͤngen und dies fuͤhrt auf 
die beſondere Form der plaſtiſchen Darſtellungsweiſe, die wir bisher 
nur gelegentlich erwaͤhnt haben, das Relief. Dieſe eigentuͤmliche 
Form iſt offenbar in Agypten hervorgegangen aus eingegrabenen Um⸗ 
riſſen, alſo einem Verfahren des Zeichnens, das ſich mit einem architek⸗ 
toniſchen Koͤrper dauernder zu vermaͤhlen ſuchte; man ging dann auf 
zwei Wegen weiter: man nahm das innerhalb der Umriſſe Stehenge⸗ 
bliebene weg und hatte nun flach vertiefte Figuren, die man bemalte; 
oder man rundete die Formen der Geſtalten, die der tiefe, ſcharfe Um⸗ 
riß zeigte, nach dem Vorbilde der feſten Form in der Natur ab und 
die ſer Weg führte zum Relief, denn man hatte nun eine Figur, die, ob⸗ 
gleich ſie auch noch bemalt wurde, doch innerhalb des Umriſſes ihre 
Formen plaſtiſch ausſprach. Es fehlte nur noch, was die Agypter noch 
nicht wagten, daß man die Erhoͤhung zwiſchen ſolchen Figuren (ſog. 
Koilanaglyphen) abflachte bis an eine Grenze, die einen umſchließen⸗ 
den Rahmen darſtellen ſollte, daß man die Ausladung der Figuren nicht 
auf das Richtmaß der weggenommenen, jenſeits des Rahmens aber be⸗ 
laſſenen Flaͤche beſchraͤnkte, ſondern verſchiedene Grade der Erhebung 
je nach dem kuͤnſtleriſchen Beduͤrfnis (basso, mezzo, alto) wählte und 
endlich die Bemalung, wo nicht aufgab, doch als freie Zutat in be⸗ 
liebiger Ausdehnung uͤbte: ſo erkannte man, daß man in der Plaſtik 
ſelbſt, wenn man fie fo als aus einer Fläche nicht bis zur völligen Ab⸗ 
loͤſung herauswachſen laſſe, in gewiſſem Sinne malen und ſich ſomit 
unendlich freier bewegen koͤnne, als in der voͤlligen Rundbildnerei. Es 
war dies nicht mehr ein eigentliches Malen wie jene den Koilana⸗ 
glyphen vorangegangene Darſtellungsweiſe, aber die Plaſtik wies nun 
durch dieſe aus einer Art von Malerei an ſich ſchon entſtandene Form 
als ihren Endpunkt nach der Malerei hinüber. Und wirklich iſt und 
bleibt das Relief eine Mittelform, die zu dieſer Kunſt hinfuͤhrt. Darin 
liegt nun aber auch eine Verſuchung zu wirklicher Vermiſchung der 
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Grundgeſetze zweier Kuͤnſte, zu einer falſchen Übertragung der male⸗ 
riſchen in die plaſtiſche Phantaſie; die Griechen noch nicht, wohl aber 
die Roͤmer, noch mehr aber die Kuͤnſtler des ſpaͤteren Mittelalters, der 
Renaiſſance⸗ und Rokokozeit erlagen in verſchiedenem Sinne dieſer 
Verſuchung. Das Grundgeſetz der Bildnerkunſt wird naͤmlich im Re⸗ 
lief ſo wenig aufgehoben, daß es nach einer Hauptſeite ſogar noch 
ſtrenger wirkt als in der Rundbildnerei und nach einer andern zwar 
eine Erweiterung in ſich aufnimmt, jedoch, eben wegen der erhoͤhten 
Strenge auf jener Seite, nur zugleich mit einer weſentlichen Hem⸗ 
mung. Das heißt: in der Richtung der Tiefe kann das Relief ſogar 
weniger Figuren miteinander verbinden als das freie Bildwerk, wohl 
aber in der Richtung der Länge, hier jedoch auf Koften der ſtren⸗ 
geren Einheit der Kompoſition. Der Grund iſt dieſer: im freien Bild⸗ 
werke muß der Kuͤnſtler zwar ſparſam ſein in Zahl verbundener Fi⸗ 
guren, weil fie ſonſt einander decken, übrigens aber kann er doch feiner 
Baſis einen verhältnismäßig bedeutenden Umfang geben und fein 
Werk kann umwandelt werden; das Werk des Reliefbildners aber 
kann nicht umwandelt werden und er kann den Mangel der Tiefe nicht 
durch Annahme verſchiedener Grade von Erhebung ergaͤnzen, ſondern 
im Weſentlichen ſoll in jedem Relief Ein Erhebungsgrad herrſchen, 
denn er darf nicht meinen, durch die architektoniſche Fläche, auf wel⸗ 
cher er darſtellt, nun einen Grund gewonnen zu haben, der ihm die 
Breite der Baſis erſetzte und weiterhin uͤberhaupt einen beliebigen 
Darſtellungsumfang in der Richtung der Tiefe darboͤte. Die Flaͤche iſt 
nicht der Raum ſeiner Figuren, die Raumloſigkeit des Bildwerks iſt im 
Relief nicht aufgehoben, die Flaͤche iſt bildneriſch indifferent, geht nur 
die Baukunſt an, iſt dem Bildner nur das ſtoffartige Feſte, an das er 
ſein Werk, um die freiere Ausdehnung in die Laͤnge zu gewinnen, an⸗ 
klebt. Was aus der Verkennung dieſer Indifferenz der Flaͤche ent⸗ 
ſpringt, hat Toͤlken (Über d. Basrelief uſw.) gezeigt: der geringſte 
Grad der Ausladung, der das Fernſte anzeigen ſoll, laßt das alſo flach 
Gebildete doch nicht fern erſcheinen, denn es fehlt die Abſchwaͤchung 
der Farben und Tinten, welche dieſen Schein erzeugt, und der natuͤr⸗ 
liche Schatten der Figuren, die ſtaͤrker ausgeladen den Schein des 
Mittels und Vordergrundes hervorbringen ſollen, hebt vollends, indem 
er natuͤrlich weit genug reicht, um auf jenes Flachſte noch zu fallen, 
allen Ferneſchein auf. Will man nun die vermeintlich gewonnene Tiefe 
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dazu benügen, um Figuren in gedraͤngten Gruppen, alſo auch in meh⸗ 
reren Abſtufungen hintereinander zu verbinden, ſo verliert immer das 
Relief der vorderen durch das der hinteren und ſchließlich waͤre der 
Bildner genoͤtigt, die vorderſte ganz frei abzuloͤſen, d. h. er waͤre aus 
dem Relief ganz heraus und haͤtte das uͤbrige, was noch Relief ſein ſoll, 
in ſeiner Wirkung als ſolches zerſtoͤrt. Das Figurengedraͤnge ſpaͤterer, 
roͤmiſcher Reliefs koͤnnen wir nicht als eine berechtigte zweite Form 
dieſes Zweigs anerkennen, wie neuerdings geſchehen iſt. Der Bildner 
muß zufolge dieſen Bedingungen ſeine Figuren ſo viel als moͤglich 
mehr nebeneinander, als in die Tiefe hintereinander treten laſſen, und 
obwohl ihm dies immer noch erlaubt, ſie in Kampf oder anderer Hand⸗ 
lung einander nicht nur gegenuͤberzuſtellen, ſondern bis auf einen ge⸗ 
wiſſen Grad auch zu verſchlingen und ſo z. B. ein in einzelne Kaͤmpfer⸗ 
gruppen aufgelöftes Schlachtgewuͤhl aufzurollen, ſo wird doch das Na⸗ 
tuͤrlichſte ſein, wenn er als Stoff fuͤr ſeine Darſtellung ein reihen⸗ 
weiſes Auftreten, wie in Prozeſſionen, wählt. Das Relief iſt weſentlich 
ein Streifen, plaſtiſche Entwicklung des bloßen Ornaments, das architek⸗ 
toniſche Flächen umſaͤumt, und wohl moͤglich, daß, wie alle Verſchluß⸗ 
zierden auf die Kunſt der Weberei zuruͤckweiſen (vgl. d 573 Anm.), fo 
auch jene aͤlteſten aͤgyptiſchen Umriſſe eine Nachbildung von Gewobenem, 
Gewirktem, Geſticktem ſind, worin wir denn uͤberhaupt den Anfang der 
Malerei zu ſuchen hätten. Es iſt alſo namentlich der Fries, dem ſich 
das Relief verbindet; die Metopen ſind einzelne Felder, die aber in 
ihrer Wiederholung ebenfalls einen Streifen darſtellen, und wie an das 
Bauwerk legen ſich ſolche Streifen an Sarkophage, Throne, Piedeſtale 
und an Gefäße, Geräte (z. B. Schilde), wo fie endlich zu der Kleinheit 
der Figuren heruntergehen, bei welcher die monumentale Kunſt der 
bloßen Zierplaſtik weicht. — Wir haben alſo jetzt das Geſetz der Wenig⸗ 
keit der Figuren zwar ſich erweitern ſehen, doch nur in einer Weiſe, 
welche uns an der gegenwaͤrtigen Stelle unſerer Eroͤrterung geringen Zu⸗ 
wachs zeigt, vielmehr, wie dies am Anfang dieſer Anmerkung von einer 
andern Art reicher Figurenaufreihung geſagt iſt, nach einer Seite, die 
erſt im weiteren Verlauf zur Sprache kommen kann, der Kompoſition 
namlich, hinweiſt, und zwar jener zykliſchen, wo es ſich nicht um Ein 
geſchloſſenes Kunſtwerk handelt, ſondern der Zuſchauer ſich fortbewe⸗ 
gend von Kunſtwerk zu Kunſtwerk, endlich eine Summe von Kunſt⸗ 
werken zu einem größeren, von Einem fruchtbaren Gedanken beherrſch⸗ 
Biſcher, Aſthetik. Bd. IV. 5 
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ten Ganzen ſich zuſammenſtellen ſieht. So folgen ſich im Streifen des 
Reliefs maͤßige Gruppen oder einzelne Figuren, deren keine mit der 
andern eng verflochten iſt, der ganze Streifen geſellt ſich zu freiem 
Bildwerk und beide vereinigen ſich mit dem ganzen Bau und feiner 
uͤbrigen Ausſtattung zu einer geiſtigen Einheit. Das an Figurenzahl 
ſo eben Gewonnene entflieht uns unter der Hand in die Laͤngenrichtung 
und laͤuft in dieſen weitſchichtigern Zuſammenhang fort. Das Relief 
hat allerdings ſeine, wenn auch lockere, Kompoſitionseinheit, aber als 
Ganzes im größeren Zuſammenhang behält es dieſen fortleitenden, 
weiter fuͤhrenden Charakter. 


$ 612 

Auch in Beziehung auf die nähere Beſtimmtheit der Geſtalten 
in Sphaͤre, Lage, Handlung waͤre ſomit der Umfang der 
Darſtellungsfaͤhigkeit ein ſehr beſchraͤnkter, wenn die Bil dnerkunſt 
nicht durch gewiſſe mythiſche und ſymboliſche Hilfen, welche 
die Umgebung anzeigen, durch das Attribut, die Bekleidung, 
Schmuͤckung, Ausſtattung, namentlich aber eine feſtſtehende Ge⸗ 
baͤrdenſprache den Mangel zu erſetzen wuͤßte. Aber auch im 
Gebrauche dieſer Erſatzmittel ſelbſt iſt die Bildnerkunſt ſparſam, 
weil ihr ganzer Geiſt ſie auf das Allgemeine, vom Zufaͤlligen 
entbloͤßte Weſentliche hinweiſt, wie es in der Geſtalt an ſich liegt. 


Die Bildnerkunſt bedarf Surrogate fuͤr den fehlenden Hinter⸗ 
grund und die beſchraͤnkte Figurenzahl, Abbreviaturen, Auszuͤge, welche 
ſtellvertretend das Allgemeine, Viele, das die Hauptperſonen umgibt 
und uns beſagen ſollte, was ſie ſind, leiden, tun, durch ein Einzelnes 
andeuten. Es gilt dies ſchlechthin, ohne Ruͤckſicht auf eine beſtimmte 
geſchichtliche Form des Ideals, aber es kann auch nicht zur Sprache 
kommen, ohne ſogleich den Blick zu eroͤffnen in die Entwurzelung der 
Plaſtik, wie ſie da eintreten muß, wo jenes Prinzip des Vikarierens, 
des Ausſprechens einer ganzen Sphaͤre durch ein Individuelles, kurz 
der Akt der aͤſthetiſchen Zuſammenziehung in feiner mythiſchen und 
ſymboliſchen Form, im Ganzen und Großen erloſchen iſt; wir werden 
jedoch Recht und Notwendigkeit des Beibehaltens dieſer Abbreviatur 
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durch eine Ruͤckverſetzung in den Standpunkt des klaſſiſchen Ideals in 
dem Überblick uͤber die Geſchichte unſerer Kunſt aufnehmen. In der 
Tat iſt die Verwendung jener Andeutungen auf dem Punkte, von dem 
es ſich nun handelt, auch bei den Alten nicht der reine und volle Aus⸗ 
druck ihres mythiſchen Glaubens. Was zuerſt die Erſetzung der aus⸗ 
fuͤhrlich bezeichnenden Umgebung durch ganze mythiſche Geſtalten be⸗ 
trifft, ſo iſt dieſer Gebrauch derſelben wohl zu unterſcheiden von dem 
Kunſtwerke, wo ſolche die Hauptperſonen ſind, den eigentlichen Zweck 
der Aufgabe bilden. Ein Flußgott, fuͤr ſich dargeſtellt, iſt nicht ſtatt 
des Fluſſes geſetzt, ſondern der Fluß iſt in ihm zur Perſoͤnlichkeit, zur 
ganzen, menſchlichen erhoben; ſind aber die Hauptperſonen andere 
und ſoll ein Flußgott mit einer waſſergießenden Urne daneben oder im 
Hintergrund nur anzeigen, daß die Szene an einem Fluſſe vor ſich 
geht, ſo gilt jetzt dieſe Geſtalt nicht im vollen mythiſchen Ernſte, ſondern 
eigentlich mehr nur allegoriſch, doch bleibt der Vorteil, daß auch das 
Allegoriſche mehr Leben hat, weil die Waͤrme des mythiſchen Glaubens 
im Ganzen und Großen die Grundlage bleibt. So dient nun jetzt eine 
Lokalgottheit, ein Genius, ein Gott fuͤr die wirkliche Darſtellung einer 
ganzen Landſchaft, Hain, Stadt uſw., ja die in Waſſer ſich aufloͤſende 
Geſtalt des Jupiter zeigt auf der Antoninſaͤule den Eintritt erfriſchen⸗ 
den Regens an. Es handelt ſich aber nicht nur von der Szenerie im 
gewöhnlichen Sinne; auch eine Figurenmenge ſoll durch Stellvertre⸗ 
tung mit den wenigſten Mitteln ausgedruͤckt werden. Das Verhaͤltnis 
kann ſich hier verändern: die ſtellvertretenden Figuren können als die 
Hauptperſonen, ja als die einzigen auf einem ganzen Kunſtwerk er⸗ 
ſcheinen; aber der Fall iſt doch der beſondere, daß die Stellvertretung 
hier ausdruͤcklicher iſt als in der mythiſchen Anſchauung uͤberhaupt und 
abgeſehen von einer ſolchen einzelnen Kunſtaufgabe. Es genuͤgt nun z. B. 
Ares für das ganze Getuͤmmel der Schlacht, in welchem fein Geift 
brauſt, oder einige Helden für die obffure Menge der übrigen Mithan⸗ 
delnden (vgl. dazu die wichtige Auseinanderſetzung zu $ 606): wenige 
Vorkaͤmpfer faſſen ein ganzes Schlachtbild, wenige beratende Haͤupter 
eine ganze Verſammlung in ſich zuſammen und gerne laͤßt ſich die grie⸗ 
chiſche Plaſtik an einer Dreizahl von Figuren genuͤgen (vgl. Winckel⸗ 
mann, a. a. O., Bd. 2, S. 178). Nicht anders verhaͤlt es ſich mit den 
ſymboliſchen Hilfen, d. h. den nicht menſchlichen, ſondern tieriſchen, 
vegetabiliſchen, mechaniſchen Gebilden, welche Stand, Beſchaͤftigung, 
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Tätigkeit, Situation, Umgebung ſtellvertretend für die ausführliche 
direkte Darſtellung alles Umgebenden anzeigen. Ein Teil derſelben iſt 
nämlich im klaſſiſchen Ideal eigentlich nicht mehr Symbol und noch 
nicht Allegorie: dies ſind diejenigen Hilfen, welche einer Perſon un⸗ 
mittelbar und bleibend beigegeben ſind, d. h. die Attribute. Sie 
beſtehen aus alten Symbolen, welche mit dem Fortſchritt zum Mythi⸗ 
ſchen in Fluß gekommen, in organiſchen Zuſammenhang getreten ſind 
und ſo die Bedeutung eines tieriſchen Begleiters, Geſpielen, Dieners, 
einer Waffe, eines Werkzeugs, irgendeines Gegenſtandes, den man 
ſpielend haͤlt, bekommen haben, wie der Adler des Zeus, der Delphin 
der Aphrodite, die Schlange des Askulap, der Dreizack Neptuns, die 
Ahren der Demeter uſw. (vgl. zu § 434 und die vielen Beiſpiele in 
Otfr. Muͤllers Handb. d. Arch. d. Kunſt § 344). Im gegenwaͤrtigen 
Zuſammenhang aber erſcheinen ſie mehr allegoriſch, d. h. ſofern ſie die 
wirkliche Darſtellung des Hintergrundes, welcher zugleich die Natur⸗ 
bedeutung eines Gottes darſtellt (Luftraum, Waſſer, Meer uſw.) ver⸗ 
treten ſollen, ſind ſie weniger Gegenſtand lebendigen Glaubens als 
eben andeutende Hilfen, wiewohl im Altertum noch immer belebt durch 
das Ganze der mythiſchen Anſchauung. Andere Anzeigungsmittel ſind 
nun entweder getrennt von den dargeſtellten Perſonen oder, wenn 
ihnen naͤher beigeſellt oder gar in die Hand gegeben, doch nicht ſtehende 
Zugabe, ſondern fuͤr den einzelnen Fall gewaͤhlt, um Ort, Situation, 
Akt zu bezeichnen. In jene Gattung gehoͤren die ſtellvertretenden 
Stuͤcke eines Ganzen, die partes pro toto: eine Staude fuͤr Hain, 
Wald, Pfeiler für Haus, einzelner Stein für Gebirge, aufgehängter. 
Teppich für Wohnzimmer u. dgl. Solches tritt namentlich im Relief 
auf und ſcheint dem Satze zu widerſprechen, daß hier die Flaͤche nicht 
als der zur kuͤnſtleriſchen Darſtellung mitgehoͤrige Grund zu betrachten 
ſei; dies iſt aber nur eine weitere Seite jenes berechtigten aͤſthetiſchen 
Widerſpruchs, den wir ſchon in der Farbe, im Poſtament, in der Be⸗ 
ziehung der Statue zu wirklicher Umgebung gefunden haben (5 608 
Anm. und 609, 1): ein Fingerzeig, ein Schatten, leicht hereinwirkend 
und an den Grenzen des Prinzips, wonach alles Umgebende und Kon⸗ 
tinuierliche in der individuellen Geſtalt aufgegangen ſein ſoll, in leich⸗ 
tem Spiele ruͤttelnd. Zur anderen Gattung gehört z. B. die Phiale, um 
einen Opferakt, Knotenſtock, Syrinr, um Landleben, Palme, um Sieg, 
Olzweig, um Hilfeflehen, Taͤnie, um hohe Ehre, Schattenhut, um Reife 
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und Jagd, runde Muͤtze, Ruder, um Seefahrt, geſenkte Fackel, um den 
Tod, Kithar bei Apollo, um ihn als den muſiſchen, Seelen reinigenden, 
Bogen und Koͤcher, um ihn als den raͤchenden Gott, und wieder der ge⸗ 
ſpannte oder ſchlaffe Bogen, offene oder geſchloſſene Koͤcher, um den 
Moment vor, in und nach dem Kampfe zu bezeichnen, und Anderes. 
Endlich fuͤhren wir Solches auf, was unmittelbarer zur Behandlung 
der Geſtalt ſelbſt gehört, hier aber nicht in feiner rein aͤſthetiſchen, 
ſondern eben in der bloß bezeichnenden Bedeutung. Manches davon 
faͤllt auch unter den Standpunkt des Attributs, eine hier unvermeid⸗ 
liche Wiederholung. So koͤnnte denn die Plaſtik nicht auskommen, 
wenn ſie nicht durch Beſchaffenheit, Schnitt, Art der Umlegung oder 
auch Abwerfung des Gewands, durch Waffen und ſonſtige Ausſtat⸗ 
tung, beigelegten oder natuͤrlichen Schmuck, wie z. B. die Behandlung 
der Haare u. dgl., die Zeichenſprache vervollſtaͤndigte, mittelſt welcher 
ſie die mangelnden maleriſchen Mittel erſetzt. Chlamys zeigt kriege⸗ 
riſche Beſchaͤftigung an, Nacktheit des Manns den Athleten oder den 
zu energiſcher Tatigkeit geruͤſteten Gott, des Weibes urſpruͤnglich die 
Situation des Bades, tiefere Guͤrtung des weiblichen Chiton Ama⸗ 
zonencharakter, Guͤrtelloſigkeit, Vorbereitung zum Tanz, Obergewand, 
dem Sitzenden auf die Huͤften herabgefallen, bequeme Ruhe, feſt um⸗ 
genommenes Trauer oder ernſte Sammlung, wie die vor dem Beginn 
einer Rede, uſw. Da die Griechen meiſtens die Statuen bemalten, ſo 
ſprach auch die Farbe des Kleides ſymboliſch mit (Winckelmann, a. a. O., 
Bd. 3, S. 11 ff.). Aber auch dieſe Zeichenſprache wurde noch einmal 
abbreviert, ſo daß z. B. ein Helm die ganze Ruͤſtung bedeutete. Am 
kurzgeſchnittenen Haar erkennt man Epheben und Athleten; edler und 
ruhiger ordnen ſich die loͤbenmaͤhneartigen Locken des Zeus, unruhiger 
flattern die ähnlichen des Meeresgottes; die weichen und reichen Haar⸗ 
knoten laſſen Bacchus und Ariadne erkennen. Alle dieſe Dinge ſind, 
wie geſagt, auch aͤſthetiſche Motive, hier aber faſſen wir fie als Kenn⸗ 
zeichen auf. Wie wichtig dies Gebiet iſt, zeigen namentlich gewiſſe 
Aufgaben im Gebiete des monumentalen Standbilds. Genuͤgt es z. B., 
wenn, um den Erfinder der Buchdruckerkunſt zu bezeichnen, ihm ein 
paar Typen in die Hand gegeben werden? Wenn den Dichter die 
Leier bezeichnet, wie iſt er vom Muſiker zu unterſcheiden? Wie kann 
der Dichter vom Dichter, abgeſehen von der Individualitaͤt, nach Rich⸗ 
tung und Gattung ſeiner Werke unterſchieden werden? Fein hat 


70 


Schwanthaler Jean Paul durch Anlehnung an einen Baumſtamm und 
die Blume am Rocke charakteriſiert, Goethe thront mit Recht jupiter⸗ 
artig auf dem Entwurfe der Bettina von Arnim. — Endlich bedarf die 
Plaſtik einer reichen, durch Gewohnheit und Übereinkunft unmittelbar 
verftändlichen Gebaͤrdenſprache (vgl. zu § 339, Teil 2, S. 2140. Dieſe 
beſchraͤnkt ſich natuͤrlich nicht auf die feineren Organe, Angeſicht und 
Hand, ſondern es handelt ſich in der Plaſtik auch von den größeren Bes 
wegungen der Arme und Beine. So bezeichnet ganz beſonders der 
hinter dem Kopf uͤberſchlagene Arm bei den Griechen Ruhe und Schlaf, 
und da dies an die Nachtſeite des Seelenlebens, an Traum, Ahnung 
erinnert, ſo wird oͤfters auch der myſtiſche Gott Apollon ſo gebildet; die 
erhobenen Haͤnde und Arme zeigen den Akt der Anbetung, des Flehens 
an; Stehen mit uͤbergeſchlagenem Bein druͤckt bequemes Sichgehenlaſſen 
aus, wie namentlich bei den Satyrn, Anziehen des einen Kuies bei 
einem gefallenen Krieger Todeskrampf uſw. (vgl. Quandt, „Zur 
Aſthetik“, uſw., Allg. Monatsſchr. f. Wiſſ. u. Lit., Nov. 1852, und 
anderes, O. Müller, a. a. O. $ 335). Natuͤrlich vollendet die über die 
ganze Geſtalt verbreitete Bewegung und Haltung dieſe Symbolik und 
ſo iſt z. B. der mild vorgebeugte ſitzende Zeus der freundlich Gewaͤh⸗ 
rende. Es verſteht ſich, daß alle bildende Kunſt die Mimik im umfaſ⸗ 
ſendſten Sinne zur Anwendung bringt, der Bildnerkunſt aber iſt es 
eigen, daß ſie einer einfacheren, mehr feſtgeſtellten Mimik bedarf; der 
Maler kann z. B. den Zorn durch Bleiche oder Roͤte, gepreßte oder 
emporgedruͤckte Lippen uſw. darſtellen, der Bildhauer hat hierin not⸗ 
wendig ein beſchraͤnkteres Alphabet der Bezeichnung, ſonſt wuͤrde er 
unklar werden und verwirren, weil ihm Farbe, Vielheit bewegter 
Figuren, Hintergrund fehlt. — Der Schlußſatz des Paragraphen ſagt 
nun aber, daß auf dieſe Erſatzmittel, wenigſtens auf die mehr aͤußer⸗ 
lichen, das Attribut uſw., doch kein allzu großes Gewicht gelegt werden 
darf; denn es bleibt dabei, daß in der Bildnerkunſt eigentlich durch 
die Geſtalt ſelbſt Alles geſagt werden ſoll, in der ſie das Bleibende, 
Weſentliche der Gattung in feſt abgeſchloſſener Schaͤrfe hinſtellt. Es 
war z. B. leicht, den Laokoon als Trojaner, als Prieſter zu bezeichnen, 
aber die rhodiſchen Kuͤnſtler haben es unterlaſſen, ſicherlich nicht, um 
uns auf die genreartige, idylliſche Auffaſſung anzuweiſen, die ſonder⸗ 
barerweiſe Goethe aufſtellt („ein Vater ſchlief mit ſeinen beiden Soͤh⸗ 
nen“ uſw., Werke B. 38, S. 41), ſondern um die reine Idee des uͤbri⸗ 
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gens bekannten Mythus, die Idee eines furchtbaren Goͤttergeſchicks, 
das einen Vater mit ſeinen Soͤhnen zerknickt, frei von allem zufaͤlligen 
Beiwerk zur Darſtellung zu bringen; es war leicht, die Situation des 
Apollo von Belvedere naͤher zu bezeichnen, allein der Kuͤnſtler wollte 
den reinen Lichtgeiſt als Zerſtoͤrer des Unreinen, Dunkeln, Wilden, 
Verworrenen, Haͤßlichen nicht in der ausdruͤcklichen Einzelheit eines 
beſonderen Kampfes auffaſſen. 


$ 613 

Da die bildende Kunft im Nebeneinander des Raums, nicht 
im Nacheinander der Zeit darftellt, fo kann fie nur Einen Mo⸗ 
ment in ihrem Werke feſſeln, die loſere Verbindung des Relief 
ausgenommen, worin die Plaſtik dieſelbe Geſtalt in verſchiedenen 
aufeinander folgenden Akten wiederholen mag. Der Eine Moment 
ſoll aber der fruchtbare, d. h. ſo beſchaffen ſein, daß er ſich in 
der Phantaſie des Zuſchauers ruͤckwaͤrts und vorwaͤrts zu einer 
Reihe vollwichtiger Bilder erweitert. Was jedoch die Zuſammen⸗ 
ſtellung verſchiedener Perſonen betrifft, ſo kann ſich die Bildner⸗ 
kunſt vermoͤge ihrer außerzeitlichen Idealitaͤt von der Schranke 
der Zeitrechnung entbinden. 


Wir gehen vom Stoffumfang zum Zeitumfang des Darſtellbaren 
aber. Es iſt klar, welcher Widerſpruch entſteht, wenn die bildende 
Kunſt es wagen will, in die Kategorie der Zeit, des Sukzeſſiven über: 
zutreten: dieſelbe Figur tritt auf Einem Werke mehreremal auf, ver⸗ 
hält ſich alſo nun zu ſich ſelbſt als eine andere, ſteht neben ſich ſelbſt. 
Im innern bewegten Zeitleben der Phantaſie iſt es anders, dieſe fuͤhrt 
die Eine Geſtalt fort durch verſchiedene Situationen; im Raume ver⸗ 
feſtigt verliert ſie dieſe Fluͤſſigkeit, vermoͤge der ſie wieder und wieder 
auftritt und doch dieſelbe bleibt. Doch iſt es in der Bildhauerei nicht 
ebenſo das Merkzeichen einer noch ganz im Kindheitszuſtande befind⸗ 
lichen Kunſt wie in der Malerei, wenn ſie jenes Nebeneinander der⸗ 
ſelben Perſon wagt; deswegen nicht, weil auch in Einem Rahmen zu⸗ 
fammengefaßt die einzelnen Gruppen ſelbſtaͤndiger find als in der 
Malerei; ſo findet man z. B. die Taten des Herkules, die Schickſale 
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des Meleager in Einem Werke verbunden. Es verſteht ſich ubrigens, 
daß dies nur in der loſeren Kompoſition des Relief erlaubt ſein 
kann. — Der Eine Moment aber, den alle bildende Kunſt zu ergreifen 
hat, wenn ſie ihrem Grundgeſetze treu bleibt, ſoll „fruchtbar“ ſein. 
Wir haben geſehen, daß das Bewegungsloſe und Stumme in der 
Phantaſie des Zuſchauers zu Bewegung und Sprache auflebt ($ 550); 
das leiſtet natuͤrlich nicht jedes Kunſtwerk, der Kuͤnſtler muß dafuͤr 
ſorgen, daß es danach beſchaffen ſei. In dem Gebiete der bildenden 
Kunſt, das wir nun betreten haben, ſoll das Werk natuͤrlich in hoͤherem 
Sinne aufleben, als in der Baukunſt. Aus einer Reihe bewegter 
Momente des Menſchenlebens wird einer gefeſſelt und dies ſoll ſo ge⸗ 
ſchehen, daß die Phantaſie beſtimmt wird, ſich die weitere Reihe zu 
entwickeln, der gewaͤhlte Augenblick ſoll ſo ſichtbar ein Ergebnis des 
Vor hergehenden und ein Keim des Folgenden fein, daß er dieſe Wir⸗ 
kung mit Nachdruck ausuͤbt. „Wenn ein Werk der bildenden Kunſt 
ſich wirklich vor dem Auge bewegen ſoll, ſo muß ein voruͤbergehender 
Moment gewaͤhlt ſein: kurz vorher darf kein Teil des Ganzen ſich in 
dieſer Lage befunden haben, kurz nachher muß jeder Teil genoͤtigt fein, 
dieſe Lage zu verlaſſen; dadurch wird das Werk Millionen Anſchauern 
immer wieder neu lebendig ſein. — Um die Intention des Laokoon 
recht zu faſſen, ſtelle man ſich in gehoͤriger Entfernung mit geſchloſ⸗ 
ſenen Augen davor; man oͤffne ſie und ſchließe ſie ſogleich wieder, ſo 
wird man den ganzen Marmor in Bewegung ſehen, man wird fuͤrchten, 
indem man die Augen wieder oͤffnet, die ganze Gruppe veraͤndert zu 
finden. Ich moͤchte ſagen, wie ſie jetzt daſteht, iſt ſie ein fixierter Blitz, 
eine Welle, verſteinert in dem Augenblicke, da ſie gegen das Ufer an⸗ 
ſtroͤmt“ (Goethe, W. B. 18, S. 41). Der borgheſiſche Fechter pariert 
eben einen Hieb oder Stich eines Reiters oder einer Amazone, der von 
linksher gegen ihn gefuͤhrt wird; man ſieht, wie die ploͤtzliche Lebens⸗ 
gefahr ihn genoͤtigt hat, in aͤußerſter Spannung alle Gewandtheit, Fech⸗ 
terkunſt zuſammenzuraffen; den linken Fuß zuruͤck, den rechten vorge⸗ 
worfen, deckt er den weit vorgebeugten Oberleib und Kopf mit dem 
Schilde, jede Muskel iſt in dieſem Augenblicke haarſcharfer Entſchei⸗ 
dung angeſpannt. Aber er darf keinen zweiten Hieb abwarten, es gilt 
nicht nur, ſich zu ſchuͤtzen, ſondern den gefaͤhrlichen Feind zu ver⸗ 
nichten; der rechte Arm mit der Lanze ſtreckt ſich daher bereits zum Aus⸗ 
holen zuruͤck; in der naͤchſten Sekunde wird der Mann ſich wie ein Blitz 
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herumwerfen, mit dem linken Bein ausfallen und den tödlichen Stoß 
führen. Welcher Augenblick in einer Reihe von Augenblicken einer be: 
wegungsreichen Handlung iſt nun der fruchtbarſte? Man darf nicht ſo 
fragen, es koͤnnen verſchiedene Augenblicke hoͤchſt fruchtbar ſein und 
von demſelben Kuͤnſtler oder von verſchiedenen in verſchiedenen Wer⸗ 
ken gewaͤhlt werden. Man pflegt aber Einen Moment auszuſchließen, 
naͤmlich den der ganzen, aͤußerſten Entladung aller in einer Handlung 
taͤtigen Kraͤfte; nur das Anſteigen zu dieſem Gipfel und das Herab⸗ 
ſteigen von demſelben ſoll Stoff der Plaſtik ſein; nur „ein erſter und 
leichter Beginn von Handlung“ oder ein Ruͤckgang vom aͤußerſten Kon⸗ 
flikte: „die Skulptur muß nicht ſo darſtellen, wie wenn Menſchen 
durch Huͤons Horn mitten in Bewegung und Handlung verſteinert oder 
gefroren waͤren. Im Gegenteil muß die Gebaͤrde nur ein Beginnen 
und Zubereiten ausdruͤcken, eine Intention, oder ſie muß ein Aufhoͤren 
und Zuruͤckkehren aus der Handlung zur Ruhe bezeichnen“ (Hegel, Afth: 
Bd. 2, S. 359 und 403). Dieſe Einſchraͤnkung iſt unrichtig; tatſaͤch⸗ 
lich widerlegt fie eben die Gruppe des Laokoon, in welcher, obwohl 
einer der Knaben noch lebt, doch im Zuſammenbrechen des Vaters 
durch den toͤdlichen Biß eben jetzt das Außerſte des Jammers eintritt; 
oder, wenn man dieſes Werk nicht als Beleg annehmen will, weil es 
ſich an der aͤußerſten Grenze des plaſtiſch Zulaͤſſigen bedenklich bewege, 
die tauſend Darſtellungen von Kaͤmpfen aus der beſten Zeit, wo eben 
der Gegner durchbohrt, ein Wettlauf entſchieden, eine Familie, wie 
die der Niobe, vom Todesgeſchoß ereilt wird, und Gruppen aus ſpaͤ⸗ 
terer, doch noch guter Zeit, wie jener herrliche Gallier in Villa Ludoviſi, 
der ſtolz und trotzig nach dem ſiegreichen Feinde das Haupt zuruͤckwer⸗ 
fend, nachdem er Frau oder Tochter, die ihm wie eine geknickte Blume 
im Arme haͤngt, getoͤtet hat, ſich das Schwert in die Bruſt ſtoͤßt. Es 
find zwei Gründe, welche ſchon Leſſing für dieſe Einſchraͤnkung ans 
geführt hat. Der erſte iſt der, daß ein ſogenannter aͤußerſter Moment 
keine innere Entwicklung eines folgenden Bildes dem Zuſchauer mehr 
geſtatte, fo erklart er eine Darſtellung des eigentlichen Schreiens im 
Laokoon darum für unzuläffig, weil dann der Phantaſie keine höhere 
Stufe des Leidens vorzuſtellen uͤbrig waͤre. Laokoon tut, was er 
kann, er ſtoͤhnt, und er leidet bereits das Außerſte, er wird auch 
nachher nicht ſchreien, ſondern ein ſtiller Mann ſein. Was uͤbrig bleibt, 
iſt die Vorſtellung ſeines Zuſammenbrechens, Todes; ein andermal iſt 
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es der Sieg, das heitere Ruhen vom Kampf, und es ift nicht abzufehen, 
warum das weitere Bild, das der Zuſchauer ſich entwickelt, nur ein 
noch hoͤherer Grad furchtbaren Ausbruchs ſein ſoll. Der Bildner muß 
darin ganz frei ſein, er mag das eine Male das Staͤrkere, Furchtbarere, 
Außerfte, das andre Mal das Ruͤckſchnellen der geſpannten Saite, jetzt 
ein wildes Anſteigen, jetzt ein ruhiges Abſteigen unſerer eigenen Phan⸗ 
taſie zu bilden uͤberlaſſen. Nicht ein Außerſtes uͤberhaupt, ſondern ein 
Außerſtes beſonderer Art iſt ihm verboten, ein ſolches, das aus weiteren 
qualitativen Stilgeſetzen unaufloͤsbar haͤßlich iſt; davon werden wir 
an anderer Stelle ſprechen. Ebenſo verhaͤlt es ſich nun mit dem zweiten 
Grunde. Leſſing ſagt naͤmlich (Laok. Kap. 3): „Alle Erſcheinungen, 
zu deren Weſen wir es nach unſeren Begriffen rechnen, daß fie plöß- 
lich ausbrechen und plotzlich verſchwinden, daß fie das, was fie find, 
nur einen Augenblick ſein koͤnnen, alle ſolche Erſcheinungen, ſie moͤgen 
angenehm oder ſchrecklich fein, erhalten durch die Verlängerung der 
Kunſt ein fo widernatuͤrliches Anſehen, daß mit jeder wiederholten 
Erblickung der Eindruck ſchwaͤcher wird und uns endlich vor dem 
ganzen Gegenſtand ekelt oder grauet. Aber iſt denn nicht der Laokoon 
auch in einem Momente dargeſtellt, muß ſich die Gruppe nicht im naͤch⸗ 
ſten Momente verändern? oder Apollo von Belvedere nicht in der naͤch⸗ 
ſten Sekunde den Arm ſinken laſſen, die Diana von Verſailles den 
Pfeil auflegen und abſchießen, Caſtor und Pollux mit ihren RNoſſen 
eine andere Bewegung machen, der Diſkobol abſchleudern, der Wett⸗ 
laͤufer Ladas, von dem die Anthologie fürchtet, er möchte der Baſis ent⸗ 
fpringen, den Kranz ergreifen, der ſterbende Fechter zuſammenbrechen? 
Die Bildnerkunſt wäre auf einen unertraͤglich engen Spielraum bes 
grenzt, wenn es ihr nicht erlaubt ſein ſollte, das Augenblickliche dar⸗ 
zuſtellen, und wenn aus unſerer ganzen Darſtellung allerdings folgt, 
was ſich weiterhin naͤher erweiſen wird, daß gewichtige Ruhe ihre 
ſchoͤnſte Aufgabe iſt, ſo kann ſie doch keineswegs ihre einzige ſein; die 
mehr erwaͤhnte Schrift: „Der vatikaniſche Apollo“ von A. Feuerbach 
hat zur Genuͤge gezeigt, daß dieſe Kunſt ebenfofehr auf Leben, Bes 
wegung, Affekt arbeitet und auch den voruͤbergehendſten nicht zu ſchenen 
hat. Es liegt auch hier eine Begriffsverwechſlung zu Grunde: das 
Momentane uͤberhaupt wird mit einem Momentanen beſtimmter Art 
verwechſelt, einem ſolchen, worin ein Haͤßliches zum Ausbruch kommt, 
das in der plaſtiſchen Feßlung unerträglich iſt und von dem wir geſagt 
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haben, daß es an einem andern Ort zur Sprache kommen wird. Von 
der bewegteſten Darſtellung fuͤhrt eine Linie durch unendliche Ab⸗ 
ſtufungen zum Bilde der vollen Ruhe, aber auch dieſes erwacht zur 
Bewegung; der farneſiſche Herkules hat gekaͤmpft und wird wieder 
kaͤmpfen, Ariadne iſt nach unendlichen Seelenleiden in Schlummer ge⸗ 
ſunken und die Ankunft des Gottes wird ſie erwecken. Die Zeit iſt 
unendlich teilbar, das Jetzt entflieht uns unter der Hand, der hoͤchſte, 
ſtaͤrkſte Moment iſt eigentlich gar nicht zu beſtimmen und der Unter⸗ 
ſchied der Sekundenzahl zwiſchen der ſchnellſten Bewegung und der 
ſteten Ruhe, von der wir keinen Augenblick wiſſen, wann ſie, unend⸗ 
licher Bewegungskraͤfte voll, wieder zur wirklichen Bewegung uͤber⸗ 
gehen wird, nicht zu bemeſſen. — Haben wir nun hiedurch der Bild⸗ 
nerkunſt einen unendlichen Spielraum in der Darſtellung des Zeit⸗ 
lebens ausgeſteckt, fo luͤßt ſich über die Art, in welcher ſich dieſe Weite 
mit der allgemeinen Beſtimmung gewichtiger Ruhe zu vereinigen hat, 
für jetzt feſtſtellen: fürs Erſte ſoll dieſe gewichtige Ruhe auch in der aͤußer⸗ 
ſten Erregung noch durchſcheinen; dies näher zu verfolgen gehört aber 
noch nicht hieher; fuͤrs Zweite iſt allerdings richtig, daß Darſtellung 
wirklicher, nur nicht lebloſer Ruhe aller der Zuſtaͤnde, worin Koͤrper 
und Seele mit einem gewiſſen tenor in einer Stellung und Lage ver⸗ 
weilt, das Weſen dieſer Kunſt einfacher und voller ausſpricht als auf⸗ 
geregter Zuſtaͤnde; fuͤrs Dritte wird von den drei Momenten: Anſtei⸗ 
gen zur hoͤchſten Entladung, dieſe ſelbſt, Abſteigen zur Ruhe, der letzte 
ihr als direkte Aufgabe allerdings mehr zuſagen, als die beiden andern; 
denn der erſte hat leicht eine gewiſſe bange, dramatiſche Geſpanntheit, 
welche zu unruhig, aͤngſtlich wirkt fuͤr eine Kunſt, die keine weiteren 
Mittel hat, eine ſolche Stimmung im Fortgang aufzuloͤſen: ein neuer 
poſitiver Beweis, daß das Bild, welches der Kuͤnſtler dem Zuſchauer 
zu vollziehen übrig läßt, keineswegs Staͤrkeres und das Staͤrkſte ent⸗ 
halten muß; vom zweiten iſt, wie ſich zeigen wird, jene beſondere Art 
der ftärfften Entladung, welche haͤßlich iſt und welche allein das hoͤchſt 
Momentane von der plaſtiſchen Darſtellung ausſchließt, allerdings 
ſchwer abzuhalten; der dritte aber iſt darum beſonders geeignet, weil, 
was vorzuſtellen uͤbrig bleibt, eben ein Ruhiges, Beruhigendes iſt. Bei 
dieſer letzten, der Plaſtik angemeſſenſten Wahl des Augenblicks hat uͤbri⸗ 
gens der Zuſchauer mehr Vorangegangenes, als Folgendes ſich ergaͤn⸗ 
zend vorzuſtellen und dies iſt eine ſehr richtige naͤhere Beſtimmung 
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des Satzes im Paragraphen; denn gerade jene Bewegung bringt 
das Wogen der Seele in das rechte plaſtiſche Gleichgewicht, welche 
das Heftigere als ein Vorangegangenes, das Folgende als ein Ruhi⸗ 
geres oder auch Heiteres ſich vorzuſtellen hat; der majeſtaͤtiſch und doch 
freundlich thronende Zeus hat in furchtbarem Goͤtterzorn die Titanen 
zerſchmettert, jetzt wir d er fein Menſchengeſchlecht huldvoll ſchuͤtzen 
und ſegnen; Apollo hat geſchoſſen, ruht aus im Siegesgefuͤhl und 
wird dem Frommen ein guter Lichtgeiſt ſein; die Harmonie alles 
Schoͤnen ſteht nicht nur in Ausſicht, ſondern iſt ſchon da. — Der Schluß 
des Paragraphen hebt noch eine Lizenz der Skulptur hervor, wodurch 
ihre Zeitgrenze ſich weſentlich erweitert: ſie darf zwar das Sukzeſſive in 
Beziehung auf dieſelbe Perſon nicht, oder nur vereinzelt etwa im 
Relief, in ein Nebeneinander des Raumes verwandeln, entſchieden aber 
iſt es ihr vergoͤnnt, aufeinanderfolgende Momente derſelben Han d⸗ 
lung ohne Wiederholung der Perſon wie ein Gleichzeitiges neben⸗ 
einander zu ſtellen, und ebenſo mag fie entlegene Räume zuſammen⸗ 
ziehen auf Einen; ſo fuͤhrt Pelops die Hippodamia, die Beute des 
Wagenrennens, obwohl ſie bei dieſem nicht anweſend iſt, ſchon im 
Wagen mit ſich: der Kuͤnſtler wollte mit dem Kampfe ſchon den Er⸗ 
folg ausſprechen. Es gehoͤrt dies gewiſſermaßen zu den ſymboliſchen 
Hilfen, den Abbreviaturen des § 612; das Recht zu dieſer Freiheit 
liegt tief in der Phantaſie; die Sage ſelbſt Läßt manche ihrer Geſtalten 
nicht altern, andere bleiben ihr immer alt, ſie ſtellt zuſammen, was in 
entfernte Zeiten und Räume fällt, weil fie es eben fo und nicht 
anders bedarf, um ihre poetiſchen Motive zu entwickeln, und darf das 
Theater durch ſukzeſſiven Szenenwechſel unſerer Phantaſie die wind⸗ 
ſchnelle Verſetzung von einem Raum in den andern zumuten, ſo hat 
auch die bildende Kunſt ihre Freiheiten in der Form des Nebenein⸗ 
ander, welches ſchließlich durch das Fortruͤcken des Auges doch auch ein 
Mindeftes von Nacheinander enthält. 


$ 614 
1 Die innere Beſtimmtheit der Bildnerkunſt ift der Jube⸗ 
griff der Geſetze fuͤr die qualitative Behandlung des alſo begrenzten 
Stoffs in ſeinen naͤheren Unterſchieden, d. h. der Stilgeſetze. 
Es folgt aus dem Prinzip der direkten Idealiſierung § 603, daß 
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hier der Stil der einzelnen Kunſt (S 532) mit dem intenfiven ‘Be: 
griffe des Stils als der zur techniſchen Gewoͤhnung gewordenen 
Großheit und Idealitaͤt (S 527) beſonders innig und unmittelbar 
zuſammenfaͤllt. Als allgemeines Stilgeſetz ergibt ſich daraus die 
Forderung durchaus völliger und ſcharf beſtimmter, in ein: 2 
fache, wenig gebrochene, ſchwungvolle Umriſſe eingefaßter 
Formen. 


1. Die ganze Unterſcheidung zwiſchen einer äußeren und inneren 
Beſtimmtheit iſt zu § 607 bereits als eine nur relative bezeichnet. Wie 
daher alle unter jenem Begriff eroͤrterten Punkte ſchon an die Stil⸗ 
frage ruͤhren, ſo erhalten ſie umgekehrt aus der Eroͤrterung dieſer ſelbſt 
erſt vielfach nähere Beſtimmung: der Stoff ſelbſt, deſſen Umfang erſt 
in feinen aͤußerſten Grenzen angegeben iſt, kann ſich jetzt erſt als eine 
reiche Welt in der Beſtimmtheit ihrer Unterſchiede entfalten, die Frage 
uͤber die Darſtellung des Momentanen wird ſich in eingaͤnglicherer 
Weiſe loͤſen uſw. Die eigentliche Aufgabe iſt aber jetzt, den Geiſt der 
Bildnerkunſt, wie er in der Lehre vom Weſen derſelben erſt in ſeinen 
allgemeinen Zuͤgen entworfen iſt, in ſeiner qualitativen Wirkung kon⸗ 
kret zu entwickeln, zu zeigen, welche beſtimmte Formen kuͤnſtleriſcher 
Behandlung des Stoffs nach ſeinen verſchiedenen Seiten dieſer Geiſt 
mit ſich bringt, und dies iſt die Lehre vom plaſtiſchen Stil. Der 
Paragraph ſtellt nun zuerſt uͤber den Grundcharakter des plaſtiſchen 
Stils einen allgemeinen Satz auf, der aus jenem in $ 603 aufgeſtellten 
Geſetze der direkten Idealiſierung, wonach die einzelne 
Geſtalt ſchoͤn ſein muß, ſich ergibt. Es iſt zu dieſem Zweck auf die all⸗ 
gemeine Kunſtlehre zuruͤckzugehen. Im $ 532 bedeutete Stil zunaͤchſt 
ohne beſonderen Nachdruck und poſitiven Inhalt die Auffaſſungsweiſe 
der einzelnen Kunſt, wie ſie ſich im techniſchen Verfahren ſtehend nie⸗ 
derlegt. Dagegen iſt der Begriff des Stils mit dem ganzen Gewichte 
poſttiven Nachdrucks im $ 527 aufgeführt, aber nur auf den einzelnen 
großen Meiſter, abgeſehen von irgendeiner beſondern Kunſt, ange⸗ 
wandt in dem Sinne, den man mit dem Worte verbindet, wenn man 
ſagt: der und der Kuͤnſtler hat Stil. Stil in dieſem intenſiven Sinn 
iſt der Ausdruck einer mächtigen Subjektivität, welche „alles Unbe⸗ 
ſtimmte, Gedruckte, Kleine und Gemeine vom Weſentlichen des Gegen⸗ 
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ſtandes ausſcheidet und die der Großheit ihrer Anſchauung entſprechen⸗ 
den, in feſtem Rhythmus ſchwungvoll bewegten, durch ihren uͤber den 
Wechſel des Augenblicks erhabenen Charakter monumentalen Formen 
in der ſchoͤpferiſch umgebildeten Technik niederlegt.“ Es iſt nun zu 
zeigen, wie dieſe nachdruͤckliche Geltung des Stilbegriffs von der 
bloßen Anwendung auf den einzelnen Meiſter uͤbergeht auf eine ganze 
Kunſt, fo daß fie die vorher indifferente Bedeutung des Worts ($ 532) 
mit ihrer ganzen Emphaſe ausfüllt. Es iſt aber eben die Bildnerkunſt, 
bei welcher dieſer Übergang eintritt wie bei keiner andern, und dies 
iſt es, was aus dem Geſetze der direkten Idealiſierung hier als erſter, 
allgemeiner Satz ſich ergibt. In jeder Kunſtweiſe wird naͤmlich der 
geniale Meiſter jene Eigenſchaften entwickeln; Stil hat Raphael, 
Michelangelo, Mozart, Sophokles, Shakeſpeare, Goethe, wie Phidias; 
aber in jeder andern der weiterhin darzuſtellenden Kuͤnſte werden die⸗ 
ſelben auf Umwegen in Erſcheinung treten, in der Bildnerkunſt da⸗ 
gegen, weil hier die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein muß, auf Einen Schlag; 
dort wird man ſie aus Teilen des Kunſtwerks, deren keiner fuͤr ſich 
dieſe ganze Großheit offenbart, zuſammenleſen muͤſſen, hier werden 
ſie in jedem Teile, ſofern er irgend auch fuͤr ſich ein Ganzes im Ganzen 
bildet, hervortreten. So auf Einen Punkt uͤberſichtlich zuſammenge⸗ 
draͤngt iſt dieſe Großheit weſentlich auch Einfalt. Winckelmann ſagt 
von ihr (a. a. O., B. 2, S. 53): „durch die Einheit und Einfalt wird 
alle Schoͤnheit erhaben, ſo wie es durch dieſelbe alles wird, was wir 
wirken und reden, denn was in ſich groß iſt, wird, mit Einfalt ausge⸗ 
fuͤhrt und vorgebracht, erhaben. Es wird nicht enger eingeſchraͤnkt 
oder verliert von ſeiner Groͤße, wenn es unſer Geiſt wie mit einem 
Blicke uͤberſehen und meſſen und in einem einzigen Begriffe ein⸗ 
ſchließen und faſſen kann, ſondern eben durch dieſe Begreiflichkeit 
ſtellt es uns ſich in ſeiner voͤlligen Groͤße vor und unſer Geiſt wird 
durch die Faſſung desſelben erweitert und zugleich mit erhaben. Denn 
alles, was wir geteilt betrachten muͤſſen oder durch die Menge der zu⸗ 
ſammengeſetzten Teile nicht mit einmal uͤberſehen koͤnnen, verliert da⸗ 
durch von ſeiner Groͤße, ſo wie uns ein langer Weg kurz wird durch 
mancherlei Vorwuͤrfe, welche ſich uns auf demſelben darbieten oder 
durch viele Herbergen, in welchen wir anhalten koͤnnen. Diejenige Har⸗ 
monie, die unſern Geiſt entzuͤckt, beſteht nicht in unendlich ge bro⸗ 
chenen, gekettelten und geſchleiſten Tönen, fondern in ein⸗ 
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fachen, langanhaltenden Zügen.“ Dies ift ſtreng plas 
ſtiſch gedacht und wir werden es auf das Einzelne des Stils genau an⸗ 
zuwenden haben. Man vergleiche nun auch den weiteren Teil des 
6 532, wo geſagt iſt, daß auf den Begriff des Stils, wie er zunaͤchſt 
akzentlos den Stil der einzelnen Kunſt bedeutet, ein beſonderer Akzent 
erſt falle, wenn die Auffaſſungs⸗ und Behandlungsweiſe einer Kunſt 
auf eine andere uͤbergetragen werde: verfolgt man die Anmerkung, die 
dies erläutert, ſo wird man finden, daß die Beiſpiele, wodurch der Bes 
griff Stiliſieren erklaͤrt wird (S. 141), ſaͤmtlich eine Erhöhung 
der Formen im plaſtiſchen Sinn, unmittelbar oder mittelbar, ent⸗ 
halten; ein Beweis, daß die Bildnerkunſt im vollſten und engſten Sinne 
als Kunſtzweig an ſich ſchon Stil in der intenſiven Bedeutung des 
Wortes fordert. Haben wir nun dieſen Satz zunaͤchſt aus dem Geſetze 
der direkten Idealiſierung abgeleitet, ſo fuͤhrt er in hoͤherer Ableitung 
auf den Begriff der Objektiviaͤt, aus welchem ſchließlich auch dies Ge⸗ 
ſetz hervorgeht. In der Bildnerkunſt iſt das Objektive dem Subjektiven 
in vollem Gleichgewichte zugewogen ($ 602); ebenſo durchdringt ſich 
die Subjektivitaͤt des großen, ſtilbildenden Meiſters einfach mit dem 
Objekte ($ 527), daher find feine Stilformen weſentlich monumental 
und in nachdruͤcklichem Sinne monumental iſt ja eben auch die Bild⸗ 
nerkunſt; alſo leuchtet aufs Neue ein, wie hier der formale und der 
inhaltsvoll gewichtige Stilbegriff mit beſonderer Innigkeit zuſammen⸗ 
fallen. 

2. Dieſer Grundbegriff vom plaſtiſchen Stile muß ſich nun, da 
aller Stil ein zur techniſchen Gewoͤhnung verfeſtigter Geiſt iſt, ſogleich 
techniſch wenden, und es entſteht uns jo das erſte, allgemeinſte Stil ⸗ 
geſetz. Der Inhalt dieſes Geſetzes iſt ſchon in den fein gefuͤhlten 
Worten angedeutet, die wir zu 1 aus Winckelmann angefuͤhrt haben. 
Die innere Gediegenheit und Großheit fordert als ihren gleichmaͤßig 
herrſchenden Ausdruck voͤllige Maſſen und ebenſoſehr ſcharf beſtimmte 
Teilung derſelben; die Voͤlligkeit, das Runde, fluͤſſig und ausgiebig 
Gefuͤllte darf nicht die Straffheit und Beſtimmtheit der Begrenzungen 
im Hauptumriſſe und in den einzelnen Teilen innerhalb desſelben auf⸗ 
loͤſen und die Schaͤrfe der Grenzen, die Teilung im Einzelnen darf nicht 
den ſchwungvollen, freien, großen Zug der Umriſſe zu vielfach brechen. 
Im erſten Fall entſtuͤnde das Schwammige, Breiige, im zweiten das 
Kleinliche, Zerzauſte, Geknitterte, Getuͤftelte, und Beides widerſteht in 
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gleichem Maße den Bedingungen einer Kunſt, deren allgemeiner Stils 
charakter, wie wir ihn nun beſtimmter erkannt haben, vermoͤge ſeiner 
Objektivitaͤt, direkten Idealitaͤt, monumentalen Großheit durchaus 
fordert, daß dem fuͤhlenden Auge freie, große, ganze Bahnen eroͤffnet 
werden. 


$ 615 

1 Was nun zuerſt die Schönheit der menſchlich en Geſtalt, 
als des Hauptſtoffs der Bildnerkunſt, an ſich und noch abgeſehen 
von der Beſtimmtheit des darzuſtellenden Moments, betrifft, ſo 
verlangt dieſes Stilgeſetz als vorausgeſetzten Stoff gattungsmaͤßig 
rein entwickelte Natur⸗ und Kulturformen und ſteckt dadurch der 
Ausbreitung dieſer Kunſt uͤber die verſchiedenen, in Natur und 
Sitte begruͤndeten Beſonderungen des reinen Gattungstypus eine 

2 Grenze; namentlich aber verbietet es ihr, tief in die individuellen 
Formen einzugehen, und fordert bei haͤrtern Abweichungen der⸗ 
ſelben vom Urbilde ſchoͤner Menſchheit mindeſtens Gediegenheit 
und Maͤchtigkeit der Geſtalt. Dadurch iſt die Plaſtik bedeutend 
beſchraͤnkt im Bildnis und in der Darſtellung der geſ chichtlichen 
Schoͤnheit. 


1. In der Anwendung dieſes Stilgeſetzes iſt zuerſt die Behandlung 
der menſchlichen Geſtalt zu eroͤrtern. Die tieriſche kann nebenbei zur 
Sprache kommen. Man blicke nun zuruͤck auf den ganzen Abſchnitt 
von der menſchlichen Schoͤnheit in der Lehre vom Naturſchoͤnen. Dort 
iſt zuerſt die menſchliche Schoͤnheit uͤberhaupt von der geſchichtlich be⸗ 
dingten unterſchieden; die Untereinteilungen in der Darſtellung der 
erſteren ſind: allgemeine, beſondere und individuelle Formen. Unſer 
Paragraph laͤßt ſich auf Alles, was unter dieſen Einteilungen befaßt 
iſt, nur ſoweit ein, als es der Standpunkt mit ſich bringt, unter dem er 
Alles betrachtet; er faßt naͤmlich die menſchliche Geſtalt noch abge⸗ 
ſehen von beſonderen Momenten der Bewegung, ausdruͤcklichen Stim⸗ 
mungen, Lagen, Handlungen, ins Auge. Dieſe Abſtraktion iſt, wiewohl 
ſie ſich nicht abſolut vollziehen laͤßt, notwendig, weil die Klarheit er⸗ 
fordert, daß die Frage uͤber das Gebiet der Bewegungen, der inneren 
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und äußeren, nachher für ſich behandelt werde. Die Geſtalt kommt nun 
auch hier keineswegs als ein bloß phyſiſches Gebilde in Betracht, wie 
fie dies denn überhaupt nicht kann; es geht jedes Geſetz ihrer kuͤnſtle⸗ 
riſchen Behandlung aus jener Grundbeſtimmung der gediegenen un⸗ 
mittelbaren Einheit von Geiſt und Sinnenleben hervor, deren Aus⸗ 
druck in der allgemeinen Eroͤrterung vom Weſen der Skulptur dem 
Bildner zur Aufgabe geſtellt wurde, aber was in dieſer Auffaſſung 
enthalten iſt, muß ſich eben ganz in der Form niederſchlagen, ganz Ge⸗ 
ſtalt werden und es handelt ſich, da nun Alles ſich tech ni f ch wendet, 
um Grundgeſetze in der Behandlung derſelben, welche durch alle be⸗ 
ſonderen Formen, Zuſtaͤnde, Bewegungen hindurch ſich erhalten ſollen. 
Das erſte, allgemeine Stilgeſetz fordert, wie wir geſehen, große, ganze, 
ebenſo geſchwungen fließende, als ſcharf beſtimmte Umriſſe. Was der 
Kuͤnſtler nun immer leiſten mag in Erhoͤhung des Wohlgebildeten, 
Ausſcheidung des Mißgebildeten in den Formen, die ihm der natur⸗ 
ſchoͤne Stoff darbietet: der gluͤckliche, der rechte Stoff iſt vorausgeſetzt. 
Dies verſteht ſich bei aller Kunſt von ſelbſt; die beſondere Strenge 
der Plaſtik aber erheiſcht, daß hier ausdruͤcklich von der Beſchaffenheit 
des Stoffes die Rede ſei; es führt dies hier zu durchaus wichtigen Bes 
griffen, wodurch ſich eine Lucke ausfuͤllt, die wir bei Aufſtellung des 
Prinzips der direkten Idealiſierung ſtehen gelaſſen. Unſer Stilgeſetz 
iſt aus § 603 abgeleitet, der das Prinzip der direkten Idealiſierung auf 
die große Beſchraͤnktheit der plaſtiſchen Kunſt in Auflöfung des Häß⸗ 
lichen begründet. Als haͤßlich in der plaſtiſchen Auffaſſung haben 
wir alles zu Unbeſtimmte und Zerfloſſene und ebenſo alles bis zur Zer⸗ 
riſſenheit und Kleinlichkeit Geteilte in der Form erkannt. Es wird ſich 
an anderer Stelle zeigen, welche Einſchraͤnkungen daraus entſtehen fuͤr 
die Aufnahme des naturſchoͤnen Stoffs, der in $ 317—323 aufgeführt 
iſt (namentlich „Zuftände und Altersſtufen“); das Naͤchſte und Wich⸗ 
tigſte iſt, daß wir von dieſem Geſichtspunkte zuruͤckblicken auf das Ges 
biet, das in $ 324—330 unter der Bezeichnung: „beſondere Formen“ 
Raffen und Voͤlker, Kulturformen und Staatsleben befaßt. Die Bild⸗ 
nerkunſt bedarf durchaus zu ihrem Stoff eines Menſchenſchlags, deſſen 
natürliche Formen dem reinen Menſchentypus an ſich und durch die 
Entwicklung, die ſie durch Kulturformen und Staatseinrichtung gefun⸗ 
den, ſo nahe als moͤglich, ſtehen. Es muß jenem Stilgeſetze der ſchwung⸗ 
voll beſtimmten Umriſſe durch die Natur und die Volksbildung im groͤßt⸗ 
Viſcer, Aſthettk. Bd. IV. 6 
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möglichen Umfang vorgearbeitet fein; die Malerei ift, wie wir ſehen 
werden, weniger waͤhleriſch, weniger abhängig von einer beſtimmten 
Beſchaffenheit des umgebenden Stoffs. Alle Bildnerkunſt wird aus 
dieſem Grunde den griechiſchen Typus als ein Muſter des hoͤchſten Vor⸗ 
bilde in der Natur für ihren Stil betrachten muͤſſen, denn kein Volk 
war je im Banu der feſten Form fo ſchoͤn und durch Sitte und Ein⸗ 
richtung in dieſer Art der Schoͤnheit ſo gluͤcklich entwickelt. Schon bei 
den andern Voͤlkern des kaukaſiſchen Stamms beginnen und wachſen 
die Verlegenheiten des Bildners und die Voͤlker der andern Raffen 
koͤnnen nur in untergeordneter Weiſe, etwa zum Zweck von Kontraſt⸗ 
wirkungen, als Stoff in einem plaftifchen Kunſtwerk auftreten. Mit 
den Abweichungen beginnt und waͤchſt auch die Ungunſt der Kultur⸗ 
formen: der Leib auf Koſten des Geiſtes angeſtrengt oder gemaͤſtet, 
oder der Geiſt auf Koſten des Leibes gebildet, oder endlich ein ver⸗ 
dorbenes Ganzes von geiſtiger Überbildung und ſinnlicher Fein⸗ 
ſchmeckerei ausgeheckt. Die Bildnerkunſt kann ſich nur an Zuſtaͤnde 
halten, worin der geiſtige und ſinnliche, der individuelle und der dem 
Offentlichen angehoͤrige Menſch in harmoniſcher Einheit ſich entwickelt; 
alle andern Zuſtaͤnde verſchwemmen oder verhaͤrten die Formen oder er⸗ 
zeugen eine unſelige Miſchung dieſer beiden Arten plaſtiſcher Haͤß⸗ 
lichkeit. 

2. Die individuelle Abweichung vom reinen Menſchentypus iſt 
etwas Anderes und Weiteres, als die vorhin beſprochenen Modifika⸗ 
tionen, die unter den Begriff des Beſonderen im Unterſchied vom Ein⸗ 
zelnen fallen. Das ſchoͤnſte und in der edelſten Einfalt entwickelte Volk 
wird in keinem ſeiner Individuen vereinigt darſtellen, was ſich als 
Durchſchnittsbildung aus der Vergleichung der Vielen ergibt; der Ein⸗ 
zelne weicht von der Raſſe ſeines Volkes ſelbſt, waͤhrend er ſie dar⸗ 
ſtellt, ebenſoſehr in unendlicher Eigenheit ab; auch im ſchoͤnſten Volke 
ſieht kein Individuum dem andern gleich und bei den Griechen ſelbſt 
finden wir einen Sokrates mit den Froſchaugen und der deutſchen oder 
boͤhmiſchen Kartoffelnaſe. Verſchloſſen kann durch dieſe Welt von haͤr⸗ 
teren und eigenſinnigeren Bildungen das Gebiet des Portraͤt der 
Skulptur nicht ſein, etwas des Individuellen muß ja ſelbſt der im 
engeren Sinn idealen Natur, dem Gotte zugewogen werden und auch 
eine vorzuͤglich goͤtterbildende Plaſtik kann ſich der Aufgabe nicht ent⸗ 
ziehen wollen, zugleich den Zweig der Porträtftatue und Portraͤtbuͤſte 
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anzubauen. Bei Völkern aber, die keine Mythologie mehr haben und 
daher vorzuͤglich auf das Bildnis gewieſen ſind, koͤnnte es, wenn das 
Porträt wegfiele, fo gut als gar keine Bildnerkunſt geben. Dieſe 
Voͤlker ſind eben die nichtgriechiſchen, weniger ſchoͤnen; von ſolchen 
härteren Nationaltypen iſt in Anm. 1 die Rede geweſen, allein das 
Nationale und der Grad der Eigenheit der Einzelbildung haͤngt zu⸗ 
ſammen, denn die allgemeine Abweichung uͤbrigens gebildeter Voͤlker 
in ihren Koͤrperformen vom edelſten Menſchentypus iſt zugleich eine 
ftärfere Ausbildung des Individuellen, wie namentlich bei den Deuts 
ſchen. Die Bildnerkunſt verlangt nun mindeſtens, daß ſolche Formen, 
wo ſie in harten und ſchwungloſen Linien abſpringen, doch noch Ge⸗ 
diegenheit und Maͤchtigkeit haben; man ſehe z. B. den herben Kopf 
Kants auf Rauchs Denkmal Friedrichs d. Gr.: er iſt bei aller Haͤrte 
doch in ſeiner ſtrengen, gedanken⸗ und charaktervollen, eckig zuſammen⸗ 
gefaßten Herbigkeit ganz plaſtiſch. Es find aber unter den „haͤrteren“ 
Abweichungen auch ſolche verſtanden, wo der Ausdruck „hart“ nur der 
Abweichung, nicht ihrer Art gilt, naͤmlich allzuzarte, weiche, wie ſo 
haͤufig bei der weiblichen Bildung nordiſchen Schlags. Eine Gediegen⸗ 
heit laͤßt ſich jedoch auch bei ſolchen Formen finden, ein Ausdruck 
ruhiger Einheit mit ſich, innerer Ganzheit und Harmonie kann der Er⸗ 
ſcheinung der ſchoͤnen Seele eigen ſein, die ihr trotz einiger Verſchwom⸗ 
menheit und Kleinlichkeit der Formen wieder plaſtiſche Haltung, Guß 
und Fluß gibt. Immer aber haͤngt es vom Zufall ab, ob ein empiriſches 
Individuum, auch ein bedeutendes, dem Bildner Formen entgegen⸗ 
bringt, wie gerade er ſie braucht. Da nun das geſchichtlich Schoͤne von 
dem allgemein menſchlich Schoͤnen ſich dadurch unterſcheidet, daß be⸗ 
ſtimmte Perſonen in ihrer ganzen realen Bedingtheit in Situation und 
Handlung vor uns auftreten, ſo erhellt, wie ſchmal der Spielraum der 
Skulptur, auch ganz abgeſehen von den Schwierigkeiten, welche der 
Mangel eines Hintergrundes in der plaſtiſchen Darſtellung mit ſich 
bringt, auf dieſem Gebiete ſein und in welcher Bedraͤngnis ſich daher 
eine Kunſt befinden muß, welche die Geſchichte nicht mehr in den 
Goͤttern als ihrem ſtellvertretenden Auszug anſchaut. 


$ 616 
Nach dem Grade, in welchem fich der Bildner auf die indivi⸗ 1 
duellen Formen einlaͤßt, entſteht der Gegenſatz eines mehr indivi⸗ 
60 
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dualiſierenden und eines mehr direkt idealifierenden Stils. 
Dieſer haͤlt die zarte Linie der milderen Modifikation des ſchoͤnen 
Normaltypus ein, jenem genuͤgt es, das Gediegene und Maͤchtige 
der haͤrteren Eigenform kuͤnſtleriſch noch zu erhoͤhen; da jedoch 
durch dieſe Erhoͤhung auch die bedeutender abweichende Einzel⸗ 
bildung irgendwie dem reinen Ideale nahe geruͤckt werden muß, ſo 

2 kann der Gegenſatz beider Stile kein ſtark eingreifender ſein. Von 
der individuellen Eigenheit der Geſtalt ſind gewiſſe, uͤber alle, 
auch die gluͤcklichſten, Formen verbreitete Einzelheiten, Haͤrten, 
Zufaͤlligkeiten des Naturſchoͤnen zu unterſcheiden, durch deren un⸗ 
gebundene Aufnahme der naturaliftifche Stil entſteht. Der be⸗ 
fondere Nachdruck, mit welchem das Weſen der Bildnerkunſt 
empiriſche Formen auf reine zuruͤckzufuͤhren gebietet, erlaubt jedoch 
auch dieſer Richtung und ihrem Gegenſatze gegen die ſtreng ſtili⸗ 
ſierende keinen bedeutenden Spielraum. 


1. Den Unterſchied zwiſchen der individualiſierenden und der na⸗ 
turaliſtiſchen Richtung werden wir genauer beſtimmen bei der Eroͤrte⸗ 
rung der letzteren. Der individualiſierende Stil iſt derjenige, welcher 
ſich weit und tief einläßt in die Erſcheinungsformen des Individuums, 
wie fie deſſen nur ſich ſelbſt gleiche Eigentuͤmlichkeit ausdrucken. Wir 
ſtehen aber nicht mehr auf dem Boden des vorhergehenden Para⸗ 
graphen; in dieſem war nur erſt von dem Stoffe die Rede, wie ihn die 
Bildnerkunſt vorausſetzt, jeder Stoff aber muß ja in der kuͤnſtleriſchen 
Behandlung noch umgebildet, ſeine Formen muͤſſen da geſtreckt, dort 
zuſammengezogen, durchaus zum idealen Schwung erhoͤht werden. Der 
individualiſierende Kuͤnſtler alſo iſt nun zwar im Stoffe weniger waͤh⸗ 
leriſch, er laͤßt ſich auch die unſchoͤnere Bildung gefallen; aber er 
verlangt nicht nur im Naturvorbilde doch jene Gediegenheit und Maͤch⸗ 
tigkeit ($ 615), ſondern, nachdem er dieſe Bedingung im Stoff erfüllt 
ſieht, wird er (zwar nicht notwendig, denn er kann auch zugleich Na⸗ 
turaliſt fein, wovon nachher) auch vollftändig anerkennen, daß nun 
erſt die Kuͤnſtlerhand noch das Ihrige tun muß, dies Ganze im Sinn 
des plaſtiſchen Stilgeſetzes zu veredlen. Nur tut er dies in anderer 
Weiſe als derjenige, der ſich eng und feſt an das Prinzip der di⸗ 
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rekten Idealiſierung hält. Um dieſen Unterſchied in fein volles Licht 
zu ſetzen, muͤſſen wir auf einen Unterſchied in den Gegenſtänden 
hinweiſen, der ſchon in $ 606, dann nach anderer Seite im vor⸗ 
hergehenden Paragraphen kurz eingefuͤhrt iſt und freilich ſeine 
ganze Bedeutung erſt in der Lehre von den Zweigen, dann im 
Überblick über die Geſchichte unſerer Kunſt erhalten wird: den 
Unterſchied der ausdruͤcklich idealen und der realer beſtimmten Na⸗ 
turen. Zu den letzteren gehoͤrt natuͤrlich das Portraͤt und die geſchicht⸗ 
liche Darſtellung, doch auch die Darſtellung des Menſchlichen in der 
genreartigen Allgemeinheit ohne ausdruͤckliche Beziehung weder auf das 
Goͤttliche, noch auf das Geſchichtliche. Der Individualiſt wird ſich nun 
natuͤrlich auf dieſen Kreis der realer beſtimmten Naturen werfen, der 
Idealiſt auf den Goͤtterkreis; der Gegenſatz wird aber auch hiſtoriſch 
auftreten, indem mit Wegfallen des Goͤtterkreiſes die realer beſtimmten 
Stoffe zur Hauptaufgabe werden. Dies ſei hier nur erſt beruͤhrt zu 
Behuf der Deutlichkeit. Indem nun der Idealiſt jene Aufgabe ergreift, 
ſteht er vor dem plaſtiſchen Stilgeſetze in ſeiner ganzen Feinheit und 
Schärfe. Er ſoll ausdruͤcklich ein Schoͤnes von weiter Allgemeinheit der 
Idee darſtellen und dieſe Idee doch als Individuum. Die Bildnerkunſt 
muß dieſen Widerſpruch loͤſen wie jede andere Kunſt, denn in ſeiner 
Loͤſung beruht ja das Weſen des Schönen an ſich (§ 30 ff.), aber fie 
muß es in ihrer Weiſe: fie darf, zunächft jedenfalls in dem Kreiſe von 
Aufgaben, welche der jetzt in Rede ſtehenden Richtung entſprechen, dem 
Ausdrucke der reinen Idee von den Zuͤgen der Individualitaͤt ungleich 
weniger zuwaͤgen als andere Kuͤnſte. Dieſe moͤgen eine ſehr ausge⸗ 
praͤgte Eigentuͤmlichkeit der einzelnen Erſcheinung, die bis zu einem 
auffallenden Grade des Unregelmaͤßigen fortgeht, durch einen bewegten 
Ausdruck von Genialität dahin Idfen, daß dieſelbe nur als eine beſon⸗ 
ders ſcharfe, durch Einſeitigkeit maͤchtige Zuſammenfaſſung der Gat⸗ 
tungsfräfte in der Tiefe erſcheint. Die Bildnerkunſt hat dazu, wie 
uͤberhaupt zur Aufloͤſung des Haͤßlichen (vgl. § 603), die Mittel nicht. 
Sie muß alſo hereintreten in dieſes Gebiet der unendlichen Eigenheit, 
aber haarſcharf an dem Punkte, wo dieſe in haͤrterer Linie vom reinen 
Menſchentypus abſpringt, wieder umbiegen und in eine mildere Modi⸗ 
fikation einlenken, welche zwiſchen ſchroffer Vereinzelung und bloßer 
Beſonderung (Individuum und Art) ſich in unendlich feiner Schwebe 
hält. Dieſe zarte Abwaͤgung hat niemand fo verſtanden wie die 
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Griechen; fie mußte, da fie ihren tieferen Grund in der ganzen mythi⸗ 
Shen Anſchauungsweiſe des klaſſiſchen Ideals hatte, ſchon dort erwähnt 
werden ſ. $ 437 Anm. 2. Man verftärfe um ein Haar den Huͤgel auf 
Jupiters Stirne, die großen, runden Augen der Here, die hohen Beine 
des Apollo und der Artemis, die weiche Fuͤlle in der Bildung des 
Dionyſos, den kleinen Kopf und den Stiernacken des Herkules: und ſie 
werden zu herb eigentuͤmlichen Individuen, ſind keine Goͤtter und Halb⸗ 
goͤtter mehr. Der Individualiſt dagegen in dem Kreiſe ſeiner Aufgaben 
kann hier ungleich weiter gehen; er waͤgt denjenigen ſeiner Stoffe, die 
dem ausdruͤcklichen Ideale naͤher liegen, Heroen, menſchlichen Bil⸗ 
dungen von genreartiger Allgemeinheit mehr des Individuellen, wie er 
es aus der Beobachtung entnommen, dem geſchmacklos reinen Waſſer 
Winckelmanns (vgl. $ 39 Anm.) mehr vom Salze der Eigenheit des 
Einzelweſens zu; er tilgt, wo er die empiriſch gegebene Individualität 
nachzubilden oder an der Hand der Überlieferung eine Geſtalt hinzu⸗ 
ſtellen hat, die ganz den Eindruck eines geſchichtlichen Menſchen er⸗ 
regen ſoll, weniger von den im Stoffe gegebenen Einſeitigkeiten, rela⸗ 
tiven Diſſonanzen der Form. Allein er kann doch in Aufnahme dieſer 
Zuͤge nie ſo weit gehen wie der Maler; der von ihm ſelbſt anerkannten 
Notwendigkeit, daß auch jenes Gediegene und Maͤchtige, das wir bei 
unregelmäßigerer Bildung ſchon im Stoffe vorausgeſetzt haben, noch 
einer weſentlichen Erhoͤhung beduͤrfe, muß er durch einen ſehr energi⸗ 
ſchen Akt der freien Stiliſierung Folge geben. Die Buͤſten des Sokra⸗ 
tes zeigen, wie dies gemeint iſt. Dadurch ruͤckt denn auch der Indi⸗ 
vidualiſt ſeinen Gegenſtand in eine dem Goͤtterideal noch verwandte 
Hoͤhe; der erhabene Schwung und Zug der Umriſſe, der Ausdruck des 
Subſtantiellen, monumental Gewichtigen vereinigt beiderlei Stile und 
es faͤllt jener „Abglanz des idealen Lichts auch auf die Naturen, die 
ausdruͤcklich als endliche zur Darſtellung kommen“ ($ 606). Es heißt 
in der Schlußbemerkung zu $ 603: ſchlechtweg könne das dem Prinzip 
der direkten Idealiſierung entgegenſtehende von der Plaſtik nicht aus⸗ 
geſchloſſen ſein, ſonſt uſw. Wir haben dies entgegenſtehende Prinzip 
nun in der Richtung auf das Individuelle gefunden; aber es iſt zugleich 
gezeigt, daß der Gegenſatz nur ein ſchwacher ſein kann. Dieſer wichtige 
Punkt iſt wieder aufzufaſſen in der Geſchichte der Bildnerkunſt. 

2. Naturalismus und Individualismus ſind nicht zu verwechſeln, 
ſie ſind nicht einerlei; ſie werden gerne Hand in Hand gehen, aber nicht 
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notwendig. Im Naturaliften wiegt das Moment der Anſchauung Uber 
die umbildende ſchoͤpferiſche Tätigkeit der Phantaſie vor, daher ergreift 
er ſeinen Stoff ſozuſagen mit Haut und Haaren: er nimmt die aller⸗ 
hand Einzelheiten, durch die das Leben ſeine phyſiologiſchen Bedin⸗ 
gungen im Außeren ankuͤndigt (Adern, Sehnen u. dgl.), die Härten 
und Zufaͤlligkeiten, welche Alter, Stand, Wind und Wetter, Gewohn⸗ 
heit, Situation des Moments dem Menſchen aufdruͤcken und anwehen, 
Kleinliches, Runzliches, Flatterndes, Spielendes, Nachlaͤſſiges und 
allzu Straffes mit einer Unbefangenheit in die Kunſtdarſtellung auf, 
welche von einer entgegenſtehenden Richtung als Ungebundenheit und 
Unmaß verworfen wird. Wer nun ſo auffaßt und darſtellt, dem fallen 
mit jenen Einzelheiten und Zufaͤlligkeiten, die uͤber alle Naturerſchei⸗ 
nung hinſpielen und ſich ihr anſetzen, natuͤrlich auch die individuellen 
Züge mit ihrer Einſeitigkeit und Unregelmaͤßigkeit in die Hand; es 
ſcheint daher, der Naturaliſt ſei notwendig auch Individualiſt. Allein 
erſtens kommt es ganz darauf an, ob er wirklich auch an dieſer Seite 
aufmerkſam iſt und waͤhlend den ausdrucksvollen Eigenformen des 
Charakters nachgeht; die Richtung auf das allgemein Naturwahre iſt 
doch eine ganz andere, als die auf das ſtreng individuell Eigentuͤmliche; 
er wird ſich z. B. ſehr beſtreben, die bezeichnenden Zuͤge der Lebens⸗ 
alter, Geſchlechter, des Standes wiederzugeben, aber kann damit ſeine 
Aufgabe fuͤr abgetan halten und vergeſſen, daß dieſe Beſonderheiten 
der Art noch kein Individuum begruͤnden. Eine naturaliſtiſch be⸗ 
handelte Geſtalt kann in ihren Grundformen von flacher Allgemeinheit 
des Typus ſein. Die fetten Niederlaͤnderinnen des Rubens ſind natu⸗ 
raliſtiſch, aber nicht ſcharf individuell, indem ſie einander ſehr gleich 
ſehen. Schillers Räuber find kuͤhn naturaliſtiſch, aber ohne Schärfe 
der Individualiſierung. Die aͤginetiſchen Figuren find, was den Leib 
betrifft, in gewiſſem relativen Sinne naturaliſtiſch, aber die Koͤpfe 
ohne alle Individualität. Zweitens: wenn auch der Naturaliſt auf 
das ſcharf Individuelle zugleich geht, ſo ſtiliſiert er es nicht ſtreng, wie 
dies der Individualiſt ſeiner Richtung gemaͤß immer noch ſehr wohl 
kann. Rauch hat Friedrich d. Gr. und feine Helden, Staatsmaͤnner, 
Gelehrten, namentlich jenen Kant, ſcharf individualiſiert und doch 
energiſch ſtiliſiert, F. G. Schadow dagegen alle ſeine Geſtalten, auch die 
ſcharf individuellen, naturalifiert. Der Individualiſt kann Naturalift 
fein, der Naturaliſt kann Individnualiſt fein, aber jener kann 
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ebenſogut auch Stiliſt fein, dieſer iſt nicht Stiliſt, ſondern das Stiliſie⸗ 
ren iſt die der ſeinigen entgegenſtehende Richtung. Allein in der Bild⸗ 
nerkunſt kann auch der Gegenſatz des Naturalismus und des ſtrengen 
Stils nur ein ſchwacher ſein, wie der des Individualismus und Ide⸗ 
alismus. Soweit wie der Maler kann der Bildner nie in der Auf⸗ 
nahme der Härten und Zufaͤlligkeiten gehen; wie dieſer muß er, je 
kuͤhner er in ſeiner Ungebundenheit ſich ergeht, deſto mehr den fehlen⸗ 
den Adel der ſtrengen Linie durch Gewalt der Bewegtheit, 
Hauch der Lebendigkeit erſetzen, aber er kann auch dies nie in dem 
Grade wie jener, weil ihm die Farbe und die mitdargeſtellte Um⸗ 
gebung fehlt. Wir werden in der weiteren Verfolgung der einzelnen 
Momente die Strenge des plaſtiſchen Stils und ebendamit die Enge 
des hier dem Naturalismus gegoͤnnten Spielraums genauer kennen 
lernen. Auch dieſen Gegenſatz werden wir als taͤtigen Hebel in der 
Geſchichte der Plaſtik wiederfinden, aber die Kraft, die er auf die ge⸗ 
ſchichtliche Entwicklung aͤußern kann, wird aus dieſen Gruͤnden eine 
ſtark beſchraͤnkte ſein. Wir fuͤhren hier nur vorlaͤufig die Einzelheit 
an, daß es freilich noch in der guten Zeit der griechiſchen Kunſt einen 
Demetrius gab, der u. a. einen kahlkoͤpfigen, dickbauchigen Alten mit 
angelaufenen Adern bildete; das galt aber auch für eine Kurioſitaͤt; 
Lucian ſagt von dieſer Figur, ſie gleiche einem eigentlichen Menſchen: 
ſehr treffend, denn die wahre Bildnerkunſt erhebt auch den empiriſchen 
Menſchen, wenn ſie ihn nachbildet, durch ihre Stiliſierung in das Goͤtt⸗ 
liche; Quintilian hat für den Naturaliſten das Wort: nimius in veri- 
tate. — In aͤhnlicher Enge des Spielraums bewegt ſich der Gegenſatz 
des Naturalismus und der ſtrengen Stiliſierung in der Darſtellung von 
Tieren. In Bewegungen, Formen, Behandlung des Fells, der 
Maͤhnen uſw. kann der eine Kuͤnſtler dem Wurfe des unmittelbaren 
Naturlebens ſo nahe als moͤglich treten, der andere in gemeſſenerer 
Ausſcheidung des Einzelnen und Zufaͤlligen bis zu einer architektoni⸗ 
ſchen Bindung der Formen fortgehen, die ſich der ornamentartig geo⸗ 
metriſierten Behandlung der Tiere im Wappen naͤhert, aber auch der 
erſte kann und darf nie in die Einzelheiten der Naturzuͤge ſich ſo weit 
einlaſſen als Maler oder Dichter. | 
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$ 617 
In der Behandlung der Grundverhaͤltniſſe der Geſtalt, 
wie ſie im Knochengeruͤſte gegeben ſind, muß die Bildnerkunſt 
gemäß ihrem Stilgeſetze ein ſtrengeres Durchſchnittsmaß einhalten 
als die Natur; darin macht ſich deutlich die Verwandtſchaft des 
taſtenden Sehens mit dem meſſenden ($ 599), ein Anklang der 
Proportions⸗ und Symmetriegeſetze der Baukunſt geltend. 


Hier iſt es, wo der in § 599 aufgeſtellte Satz von einer Grund» 
lage eigentlichen Meſſens im taſtenden Sehen an die Reihe der naͤheren 
Beleuchtung kommt: dieſelbe macht ſich geltend in der Behandlung der 
Proportionen, zu der wir nun uͤbergehen, nachdem die Auf⸗ 
faſſung der Geſtalt im Ganzen und Allgemeinen beſprochen iſt. Die 
menſchliche Geſtalt iſt an ſich ein organiſcher Bau, das feſte, harte 
Knochengeruͤſt ſeine Kernform. Dieſe Kernform ſteigt in den zwei 
ſymmetriſchen Saͤulen der Beine auf, die ſich dann zum Becken aus⸗ 
breiten; von hier ſchießt die Ruͤckenwirbelſaͤule empor, woͤlbt den Korb 
der Bruſtrippen an ihren Seiten heraus, treibt ebenſo ſymmetriſch das 
zweite große Paar von Bewegungsorganen, die Arme, mit den Schul⸗ 
terblättern ſeitlich hervor und ſchließt ſich, in den Halswirbeln fortges 
ſetzt, im Kopfe, zur Kugel ausgerundet, ab, oder umgekehrt (vgl. zu 
$ 564,1, S. 256): das Haupt laßt dieſen ganzen Bau als Realiſierung 
der in ihm vereinigten organiſchen Zwecke ausſtrahlen. Es iſt dies im 
Großen und Ganzen, noch mehr, wenn man die Teile in ihre weitere 
Gliederung verfolgt, ein voͤllig rhythmiſches Gebilde, das in zählbaren 
Takten ſich anſammelt, ausbreitet und wieder ſammelt (vgl. zu 
$ 500,2, auch Winckelmann über die Dreizahl, a. a. O., Bd. 2, S. 165, 
166). Durch dies rhythmiſche Leben, das, im Knochengeruͤſt begruͤndet, 
am Ganzen des Koͤrperbaues mit feinen Abſaͤtzen und Einſchnitten zu 
Tage tritt, ſind nun die Proportionen wirklich die erſte, noch abſtrakte 
Grundlage der Schoͤnheit der Kompoſition in Darſtellung der einzelnen 
Geſtalt; dieſe Seite faſſen wir aber hier noch nicht weiter auf, ſondern 
die Notwendigkeit des wirklichen Meſſens, noch nicht die Poeſie daran, 
welche die Griechen durch ov nog ausdruͤckten, ſondern das abſtrakt 
Formale, was die Roͤmer durch die Ausdruͤcke symmetria, numerus, 
die Neueren durch Proportion bezeichnen. Die Erſtreckungen der 
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Teile in dem Grundgebilde des Körpers muͤſſen ein beſtimmtes Ver⸗ 
haͤltnis von Maßen darſtellen, das fi in Zahlen ausdruͤcken läßt. Die 
Natur wird dieſe Maßbeſtimmung in unendlichen Abweichungen der 
Volker, Stämme, namentlich aber der Individuen nur als ein Allge⸗ 
meines aufweiſen, das in keinem Einzelnen ſtreng verwirklicht iſt, die 
Kunſt muß dies Allgemeine, das Durchſchnittsmaß finden und feſt⸗ 
ſetzen. Man hat dies auf die verſchiedenſte Weiſe verſucht, die Aſthetik 
kann auf die verſchiedenen Arten und Reſultate der Meſſung, nach 
Ellen überhaupt, nach Geſichtslaͤngen und weiteren Bruchteilen des 
Geſichts, nach Fußlängen, nach den Achſen der Hauptgelenke (fo zuletzt 
C. Schmidt: Proportionsſchluͤſſel uſw.) nicht eingehen; ſie uͤberlaͤßt 
daher die reiche Literatur der ſpeziellen Kunſttheorie zur naͤheren Pruͤ⸗ 
fung. Das Weſentliche iſt, daß, nachdem freilich zuerſt das natuͤrliche 
Augenmaß ausgeholfen, mit ausdruͤcklichem Meſſen und Zaͤhlen ein 
Syſtem feſtgeſetzt werden muß. Es kann dies praktiſch geſchehen durch 
Aufſtellung eines muſterguͤltigen Werks, von dem die nachfolgende 
Kunſt ihre Maße entnimmt, eines ſogenannten Kanons; aber der be⸗ 
ruͤhmte Kanon des Polyklet, der Doryphoros, war bereits ein Werk 
nicht bloß des gluͤcklichen Inſtinkts, ſondern des eigentlichen Studiums, 
das Meſſen iſt alſo bei der praktiſchen Norm ſchon vorausgeſetzt. So 
wenig nun aber das Durchſchnittsmaß empiriſch in einem Individuum 
vollkommen erſcheint, ebenſowenig kann es, nachdem es durch eine Ab⸗ 
ſtraktion gefunden iſt, in der Kunſt als abſoluter Maßſtab gelten; von 
der einen Seite wechſelt ſubjektiv die Auffaſſung: ſo ging der grie⸗ 
chiſche Kanon von den ſtaͤmmigeren Verhaͤltniſſen des Polykletiſchen 
zu den ſchlankeren des Lyſippiſchen Stils über; nach der anderen Seite 
darf ja dem plaſtiſchen Werke die Beſonderung des Alters, der Unter⸗ 
ſchiede, die durch verſchiedene Arten der Taͤtigkeit uſw. entſtehen, und 
die Einzelheit der individuellen Formen nicht fehlen, wodurch not⸗ 
wendig Abweichungen vom ſchul gerechten Maßſtabe begründet werden. 
Der Held, Athlet, heroiſche Halbgott hat breitere Bruſt, Apollo und 
Artemis ovaleren Kopf, hoͤhere Beine uſw. Nie aber koͤnnen dieſe Ab⸗ 
weichungen ſo weit gehen wie in der Natur, ſelbſt in der Portraͤt⸗ 
bildung nicht: wodurch denn bereits die Schranken des Individualis⸗ 
mus und Naturalismus ihre erſte naͤhere Beleuchtung finden. 
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$ 618 


In der Umkleidung der weichen Teile, deren Umriß ein ſchwung⸗ 
voll fluͤſſiges Ineinander unendlicher Kreis ausſchnitte darſtellt, ſoll 
das Grundgeruͤſte ohne Haͤrte als feſter Traͤger ſichtbar ſein. Be⸗ 
ſtimmte Angabe der Hauptabſaͤtze des Organismus, der bedeu⸗ 
dendſten Muskel ſoll ſich mit Rundung und Zartheit der Übergänge 
ſo verbinden, daß die Andeutung oder ſchaͤrfere Ausbildung der 
den Schwung der Hauptlinien zerteilenden, an die Bedingungen 
des unmittelbaren Lebens erinnernden untergeordneten Einzelteile 
beſonderem Stoff, Moment, Material aufbehalten, immer aber 
in verhältnismäßig enge Grenzen gewieſen bleibt. 


Wir ſchreiten fort in immer konkreterer Faſſung der menſchlichen 
Geſtalt unter dem Geſichtspunkte des plaſtiſchen Stils. Man blicke 
nun zuruͤck auf unſere Schilderung derſelben $ 317 und ſtelle ſich dann 
die Frage, was der Bildner in Anwendung des in $ 614, 2 näher bes 
ſtimmten Grundgeſetzes umbildend damit vorzunehmen habe. Das 
Knochengeruͤſt ſoll weniger angegeben, als durchgefuͤhlt werden. Es 
tritt an mehreren Stellen, Ellbogen, Schulter, Knie, Schienbein, Knoͤ⸗ 
cheln uſw. ohne Muskelumkleidung mit beſtimmten Marken zutage: 
dieſe Formen ſollen nicht platt, ſpitz, knorplig erſcheinen, ſondern ſanft 
abgerundet werden; Duͤrres, Beinernes iſt mit der Kunſt der Schoͤn⸗ 
heit der breitgeſchwungenen Umriſſe rein unvertraͤglich; aber dieſe 
feſten Marken ſollen auch nicht zu ſehr abgerundet, in ſuͤßliche Weich⸗ 
heit verſchwemmt werden, wie dies in der indiſchen Skulptur der Fall 
iſt. Bruſtbeine und Rippen ſind leicht anzudeuten, ſtarke Anſtrengung, 
Anziehung des Unterleibs in Angſt preßt ſie natuͤrlich ſichtbarer hervor, 
wie am Laokoon und borgheſiſchen Fechter; der erſtere grenzt ſcharf an 
das allzu gelehrt Anatomiſche. Der Zauber der vollen Schoͤnheit liegt 
nun aber erſt in dem lebensvollen Strome der unendlich ineinander 
übergehenden Wellen, welche die das Knochengeruͤſt uͤberkleidenden 
Weichteile auf der Oberfläche bilden. In dieſes rinnende Wechſelſpiel 
der Linien muß der Bildner mit kraͤftiger Fauſt teilend eingreifen, 
indem er die Hauptſyſteme ſchaͤrfer als die Natur voneinander abſetzt. 
Wir laſſen das Haupt noch bei Seite, das ſchon die ſchlanke Einziehung 
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des Halſes vom Rumpfe trennt. Das Gefäß des Atmungsſyſtems, die 
Bruſt, iſt es hauptſaͤchlich, welche ſich als die am meiſten der Fläche 
genäherte Partie an der Vorderſeite des Körpers darſtellt. Der Bild⸗ 
ner wird dieſen energiſchen Gegenſatz gegen das Runde, huͤgelig Ge⸗ 
teilte durch maͤchtige Hervorhebung des kraftvoll flach gewoͤlbten Dop⸗ 
pelblattes verſtaͤrken und durch ſchaͤrferen Umriß den weich gerundeten 
Unterleib von ihm ſondern. Dieſer iſt durch ſcharfe Angabe der Leiſten⸗ 
linie von den Bewegungsorganen beſtimmt abzuheben, und damit er 
nicht in das ungeteilt Formloſe zerfließe, werden die drei Felder, in die 
er vom Ende des Bruſtbeins abwaͤrts zerfaͤllt, von den Weichenfeldern 
ſeitlich eingegrenzt, in deutlichen Einſchnitten ſich abheben. Der Kugel⸗ 
form, dem volleren Kreisausſchnitt nähern ſich die Schulter, die den 
Arm von der Bruſt abſetzt, Huͤften und Sitzmuskeln, welche die Beine 
vorbereiten und umgekehrt zugleich ihren ſchlanken Zug kraͤftig anſam⸗ 
meln. Es gilt nun, dieſe Hauptteile weiter zu teilen, in die Huͤgelzuͤge 
der Muskel zu verfolgen, aber nicht zu weit. Der Bildner muß auch 
hier das Weſentliche ſtark hervorheben, das minder Weſentliche aus⸗ 
ſcheiden oder leicht andeuten. Die Hauptmuskeln muͤſſen machtvoll 
hervortreten; wie wohltaͤtig im Großen teilend erſcheinen dem Auge 
namentlich die gewaltigen Schenkelmuskeln am Herkulestorſo, am ſoge⸗ 
nannten Iliſſus im weſtlichen, dem ruhenden Juͤngling im oͤſtlichen 
Giebelfelde des Parthenon! Je beſtimmter und markiger der Haupt⸗ 
koͤrper dieſer großen Bewegungshebel angegeben wird, deſto noͤtiger iſt 
nun auch, daß das Vermittelnde, Sanfte, Runde den Härten entgegen⸗ 
wirke, die ſonſt entſtuͤnden. Im Koͤrper iſt dies Vermittelnde nament⸗ 
lich das Fett; es ſpielt eine ſtaͤrkere Rolle in den weiblichen Formen; 
ein ſtrenges Maß iſt in dieſer ausfuͤllenden Weichbildung dem Bildner 
vorgeſchrieben, ſonſt hebt er die markige Beſtimmtheit wieder auf und 
wird ſchwammig, eine Rubensſche Figur waͤre in der Plaſtik hoͤchſt ekel⸗ 
haft; wie weſentlich aber dieſe uͤberleitende Form iſt, wird z. B. an der 
Wade klar, welche, zu einem Muskelballen ohne Übergangslinie zus 
ſammengezogen, unter die größten Häßlichkeiten gehört. Vermittelnd 
und uͤberleitend ſind, wenn ſie ſanft angedeutet werden, auch die ein⸗ 
zelnen untergeordneten Muskelbildungen; werden fie ſtaͤrker ausgeſpro⸗ 
chen, alſo auch mehr in ihre Einzelheit verfolgt, ſo wirken ſie da⸗ 
gegen als ſcharf teilendes Moment. Wie ſich nun der Bildner hierin 
verhalten wird, daruͤber kann im Allgemeinen nur ſo viel ausgeſagt 
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werden: in der Ruhe ift nur durch beſondere athletifche Entwicklung 
eines Koͤrpers das ſtaͤrkere Markieren des Details begruͤndet; die der⸗ 
beren Forderungen des Erzguſſes (vgl. $ 607) treffen mit dieſer Be⸗ 
dingung zuſammen (Herkulesideal des Lyſippus); in der angeſtrengten 
Bewegung aber, alſo freilich der Situation, in welcher eben athletiſche 
Figuren meiſt zur Darſtellung kommen, iſt ſolche Detaillierung durch 
den Moment an ſich gefordert; zu ſtarkes Überwiegen des Teilenden 
uͤber das fließend Vermittelnde wird dann durch die gleichzeitig ſtei⸗ 
gende Kraft der Hauptmuskeln, welche das Einzelne beherrſchen und zu⸗ 
ſammenhalten, verhindert. Eigentuͤmlich ſchoͤn belebt ſich in beiden 
Fällen die ausgedehnteſte Fläche des Körpers, der Rüden (Torſo des 
Herkules, Ol einreibender Athlet in Dresden u. a.), aber auch der 
zaͤrtere jugendliche und weibliche Ruͤcken iſt ein reizvolles Feld ſanfter 
Huͤgel und Senkungen. Noch ferner als vieles Muskeldetail liegt dem 
Kuͤnſtler das Hervorheben der Sehnen und Adern; ſie erinnern zu un⸗ 
mittelbar an den ganzen Apparat, der zum Leben gehoͤrt, namentlich 
weiſt die Ader zu hart auf die dunkeln Werkſtaͤtten feiner Bildung, 
Erhaltung und Aufloͤſung; die Homeriſchen Goͤtter ſind „blutlos“. 
Nur in Momenten der ſtaͤrkſten Anſtrengung iſt das Hervortreten 
dieſes Apparats gerechtfertigt: ſo hat der farneſiſche Herkules, der eben 
vom Kampfe kommt, aufgequollene Adern; am Torſo, der den verklaͤrt 
ruhenden Halbgott darſtellt, ſind keine ſichtbar. Außerdem mag die 
Darſtellung ſehr reifer, von Erfahrung gehaͤrteter, durchgearbeiteter, 
männlicher Perfönlichkeit die beſtimmtere Andeutung die ſer auspraͤgen⸗ 
den, markierenden Lebensaͤſte mit ſich bringen. Im Materiale des 
Erzes und bei Tierbildung veraͤndert ſich die Sache; jenes fordert an 
ſich ſtaͤrkere Ausladung auch dieſer Einzelform, das groͤbere Tierleben 
aber iſt vorherrſchend eine Erſcheinung der Kraft und die Roͤhren ſeines 
Lebensſtroms wie die Hebel ſeiner maſſigen Glieder muͤſſen daher aus⸗ 
druͤcklicher hervorgehoben werden. — Etwas Sprechendes, Charakter⸗ 
bezeichnendes haben die Sehnen, Adern, Gelenke, Lineamente der 
Hand, ſo wie die Unterſchiede ihrer Form uͤberhaupt und namentlich 
der Fingerbildung (vgl. zu $ 338). Der Bildner kann ſich aber auf 
die Charakterformen dieſes Gebildes ſchon darum nicht mit dem Nach⸗ 
drucke legen, womit der Phyſiognomiker ſie beobachtet, weil in ſeiner 
Kunſt die ſaͤmtlichen Glieder zum Ausdruck des Charakters mit einem 
Gewichte mitſprechen, der den vorzugsweiſe ſprechenden Teilen ihre 
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Bedeutung zwar natürlich nicht entzieht, aber doch das Auge nicht fo 
vorherrſchend auf ſie hinlenkt, wie dies in einem ganz andern Syſtem 
der Sitte, Bildungsform, Auffaſſung und Kunſtform der Fall iſt. Es 
wird nicht an Modifikationen der Hand fehlen, auch ihre Adern werden 
angedeutet werden bei den haͤrteren Charakteren, im Ganzen aber wird 
ſchoͤne, rundliche Bildung uͤber Angabe der Einzelformen entſchieden 
vorherrſchen. — Was Individualismus und Naturalismus heißt, iſt 
nun ſchon um einen Schritt deutlicher: beide Richtungen gehen in allen 
hier erwaͤhnten Formen weiter als die ſtrenge Richtung auf idealen 
Stil. — Wir ſchließen dieſe Beſtimmungen uͤber die Behandlung des 
Körpers mit den Worten Winckelmanns über den vatikaniſchen Apollo 
(a. a. O., Bd. 4, S. 260): „Über die Menſchheit erhaben iſt ſein Ge⸗ 
waͤchs und ſein Stand zeugt von der ihn erfuͤllenden Groͤße. Ein 
ewiger Fruͤhling wie in dem gluͤcklichen Elyſium bekleidet die reizende 
Maͤnnlichkeit vollkommener Jahre mit gefaͤlliger Jugend und ſpielt mit 
ſanften Zaͤrtlichkeiten auf dem ſtolzen Gebaͤude ſeiner Glieder. Gehe 
mit deinem Geiſte in das Reich unkoͤrperlicher Schoͤnheiten und ver⸗ 
ſuche, ein Schoͤpfer himmliſcher Natur zu werden, um den Geiſt mit 
Schoͤnheiten, die ſich uͤber die Natur erheben, zu erfuͤllen: denn hier iſt 
nichts Sterbliches, noch was die menſchliche Duͤrftigkeit erfordert. 
Keine Adern, noch Sehnen erhitzen und regen dieſen Koͤrper, ſondern 
ein himmliſcher Geiſt, der ſich wie ein ſanfter Strom ergoſſen, hat 
gleichſam die ganze Umſchreibung dieſer Figur erfuͤllet.“ 


$ 619 

Der plaftifche Ausdruck des Gleichgewichts der Kräfte fordert 
verhaͤltnismaͤßig kleines Haupt; die griechiſche Geſichtsbildung 
(vgl. 8 348,2), welche als die ihm beſonders entfprechende bei 
idealen Geſtalten jederzeit muſterguͤltig bleibt, noch mehr die indivi⸗ 
duelleren Formen bei realer beſtimmten Geſtalten ſind nach den⸗ 
ſelben Grundſaͤtzen wie der übrige Leib zu ſtiliſieren; ebenſo hat 
die Behandlung des Haares weiche Fuͤlle und ſcharfe Sonderung 
zu vereinigen. 


Bei großem Kopf iſt entweder das Hinterhaupt und hiemit der 
Ausdruck des Begehrens, oder das Vorderhaupt und die Stirn, alſo der 
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Ausdruck des Denkens, oder die untere Partie des Geſichts, alſo der 
des Grobſinnlichen uͤberwiegend; die Griechen haben daher im Sinne 
der plaſtiſchen Kunſt maßgebend gehandelt, indem ſie den Kopf ver⸗ 
haͤltnismaßig klein bildeten; er ſpricht mehr als der ganze uͤbrige Koͤr⸗ 
per, aber er ſoll hier nicht fuͤr ſich, nicht auf Koſten desſelben ſprechen. 
Warum das griechiſche Profil muſterguͤltig bleibt fuͤr Idealbildungen, 
iſt durch die Charakteriſtik desſelben, Teil II, S. 281, dargetan; im 
plaſtiſchen Stile muß ſich, wie wir geſehen, das ſchoͤne Gleichgewicht 
des Lebens durch volle Linien äußern, und fo fällt die Auffaſſung des 
griechiſchen Profils bei O. Muͤller (a. a. O. § 329): „der Grundſatz, 
die Umrißlinien in einem moͤglichſt einfachen Schwunge fortzufuͤhren“ 
uſw., ganz mit jener pſychiſchen zuſammen. Hier iſt daher nur noch 
von dem zu ſprechen, was die Kunſt: auch an dieſem gluͤcklichſten Stoffe 
umbildend vorzunehmen hat, und auch hierin bleibt die klaſſiſche Skulp⸗ 
tur Muſter, denn ſie hat das Stilgeſetz der Vereinigung des Voͤlligen 
und Runden mit dem ſcharf Geteilten in groͤßter Reinheit durchge⸗ 
fuͤhrt. Jenes iſt gegeben in dem ſchoͤnen Oval des Ganzen, der rund⸗ 
bogigen, keine nackten Winkel an den Schlafen zulaſſenden Umkraͤnzung 
der niedrigen, ſanftgewoͤlbten Stirn durch die Haare, der feinſchwellen⸗ 
den Form der Lippen, der markigen Rundung des Kinns, dem kraͤf⸗ 
tigen Kreisausſchnitt des Unterkiefers, der ſanften, weichen Flucht 
der Wangen, dem großen, runden Auge; das Scharfe dagegen, das 
Beſtimmte, an architektoniſche Gemeſſenheit Erinnernde liegt nament⸗ 
lich in der Schaͤrfung des fein geſchwungenen Superziliarbogens, der 
energiſchen Ausladung der Augenlider, der kantenbildenden Abflachung 
des Naſenruͤckens. Von der Behandlung des Auges iſt ſchon zu § 608 
die Rede geweſen. Nichts wuͤrde die Plaſtik weniger ertragen, als 
duͤnne, gekniffene Lippen: dieſe bezeichnen den in ſich verſchloſſenen, 
bis an das Kinn zugeknoͤpften Menſchen; die ſanfte Offnung derſelben 
charakteriſiert den in Offenheit, Freudigkeit des Daſeins und Fuͤlle 
reiner Sinnlichkeit frei atmenden Menſchenz; fie find von kraͤftiger und 
doch zarter Fuͤlle, und um auch den entfernten Schein des Anſatzes zur 
Tierſchnauze, der in uͤberhaͤngender Oberlippe liegt, zu vermeiden, 
wird die Unterlippe etwas voller gebildet. Das nordiſch moderne 
Auge iſt durch die Gewohnheit, vielgeteilte Formen in der Geſichtsbil⸗ 
dung zu ſehen, überfättigt wie der Gaumen, der, an ftärfere Reize 
gewoͤhnt, das Waſſer, ſelbſt den reinen Wein verſchmaͤht; daher uͤber⸗ 
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fieht es leicht das unendliche Feld der Mannigfaltigkeit in Charakter 
und Ausdruck, das durch die zarteſten Modifikationen in dieſem rein 
abgezirkten Lande einfacher Hebungen und Senkungen hervorgebracht 
wird. Es iſt uͤbrigens durch die Enge des Spielraums der Individuali⸗ 
ſierung doch auch haͤrtere, huͤgeligere, durchgearbeitetere Form nicht 
völlig abgewieſen; ſelbſt Jupiter hat jene Wolke über der Naſenwurzel; 
im idealen Gebiete ſelbſt gibt es realer gefaͤrbte Naturen und die 
Griechen geben dem komiſchen Kreiſe das osuov. Der Unterſchied der 
beſonderen Formen im Menſchenleben (Genregebiet), noch mehr die 
Darſtellung der empiriſchen Individualität, bedingt nun aber bedeu⸗ 
tendere Abweichungen von der reinen Linie. Hier iſt denn die Haupt⸗ 
ſtelle, wo die Gegenſaͤtze des $ 616 in Kraft treten; die Behandlung 
des Angeſichts iſt die eigentliche Walſtaͤtte des Kampfes zwiſchen In⸗ 
dividualismus, Naturalismus auf der einen, idealem und ſtrengem 
Stil auf der anderen Seite. Wo gluͤckliche und edle Bildung in einem 
gegebenen Stoffe es zuließ, loͤſten die Alten die ſchwierige Aufgabı 
gern durch Annaͤherung an das Ideal einer beſtimmten Gottheit; ſo 
wird der Kopf Alexanders d. Gr. dem des Jupiter aͤhnlich gebildet, 
namentlich auch in der loͤbenmaͤhneartigen Behandlung des Haares. 
Von dieſem iſt noch zu ſagen, daß hier, wo eine unbeſtimmte Vielheit 
der duͤnnſten Einzelbildungen vorliegt, die Notwendigkeit des Stili⸗ 
ſierens im Gegenſatz gegen eine mit ganz andern Mitteln nachbil⸗ 
dende Kunſt beſonders deutlich einleuchtet. Schon im Naturvorbilde 
muß daher der Bildner Haare vorziehen, die ſich in Gruppen von 
einiger Voͤlligkeit ſammeln; dies iſt bei gelockten Haaren der Fall, 
deren Wellen uͤberdies ein viel freieres, naturfriſcheres, lebendiger be⸗ 
wegtes Bild geben als die ſtraffen, die bei nordiſchen Voͤlkern ſo haͤufig 
ſind und bald zu duͤnn und fein, bald ſtrohartig hart und ſtruppig er⸗ 
ſcheinen. Der Bildner muß aber das Haar noch beſtimmter in Maſſen 
ſammeln, als die Natur es tut, und durch ſcharfe Raͤnder, tiefe Kehlen 
Einſchattungen hervorbringen, welche dieſen pflanzenartigen Wald 
teilend beleben und maleriſche Mittel erſetzen (vgl. $ 608 Anm.). Das⸗ 
ſelbe gilt vom Barte; der des Jupiter von Otricoli iſt von beſonders 
herrlicher Modellierung. Das Haar des Weibes mag in weniger volle 
Maſſen geſammelt und welliger bewegt ſchlangenartig dahinwallen. 
Straffe, ſtruppige, duͤnne, mangelhafte Haare bis zur Kahlheit laͤßt 
ſich der individualiſierende und naturaliſtiſche Stil friſchweg auch ge⸗ 
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fallen, doch muß auch er fie ſtrenger ordnen und ſammeln als der 
Maler. — Mit dem Felle des Tiers iſt dieſelbe Behandlung vorzu⸗ 
nehmen; beſonders ſchoͤn ſind die Borſten am florentiniſchen Eber 
gruppiert. 


$ 620 


Die bildneriſche Darſtellung der Schoͤnheit der menſchlichen 1 
Geſtalt iſt nicht an die Nacktheit gebunden, wohl abert fordert 
ſie ein Gewand, das in Ruhe und Bewegung die Form der 
Glieder aufzeigt, indem es in ſeinem Wurfe durchgaͤngig von ihr 
beſtimmt erſcheint. Fuͤr die Behandlung desſelben gilt dasſelbe 
Stilgeſetz gleichzeitig völliger Maſſenbildung und kraͤftiger Son⸗ 
derung, wie für den Körper felbft. Bei individuell beſtimmten Auf: 2 
gaben ſind auch weniger guͤnſtige Trachten, ſofern ſie nur Charakter 
haben und kein falſches Bild von den Koͤrperformen geben, pla⸗ 
ſtiſch berechtigt. 


1. Nacktheit oder Bekleidung iſt ebenſoſehr eine ethiſche Stoff⸗ 
frage als eine reine Kunſtfrage. Die Griechen haben bekanntlich nicht 
fruͤhe und nicht ohne Motiv voͤllige Entkleidung bei ihren Bildwerken 
gewagt. Namentlich bei weiblichen; denn der Mann iſt weſentlich han⸗ 
delnd, und Handeln war dem Griechen nie ein abſtrakt geiſtiges, ſon⸗ 
dern ebenſoſehr ein ſinnliches, von der Gymnaſtik ausgehendes, bei 
welcher das Gewand belaͤſtigt, und ſo fuͤhrte die nackte Darſtellung 
athletiſcher Figuren nach und nach zur voͤlligen Entbloͤßung der maͤnn⸗ 
lichen Goͤttergeſtalten und Heroen. Bei der Liebesgoͤttin war die 
Nacktheit urſpruͤnglich durch das Bad motiviert, das ſelbſt wieder 
kosmogoniſche Bedeutung zur Grundlage hatte; Kindesnaivitaͤt und 
weibliche Anmut ohne hoͤhere ethiſche Beziehung erſcheint mit Recht 
in reiner Naturform; aber Aphrodite ſelbſt, wo ſie hohe, bindende 
Lebensmacht iſt, bleibt nicht ganz unbekleidet, wie die Statue von 
Melos zeigt. Das Gewand koͤnnte zunaͤchſt als eines der zufälligen 
Anhaͤngſel erſcheinen, die der Bildner vom Weſentlichen, Ewigen, 
Naturbleibenden wegzunehmen hat; allein Bildung iſt auch Natur, 
eine zweite Natur, und ihre Formen ſind auch weſentlich. Kleidung iſt 
Scham des Geiſtes an den Teilen ſeines Leibes, in denen ſich ſein Aus⸗ 
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druck nicht konzentriert; Kleidung charakteriſiert, ſpricht Inneres, 
Weiſe des Tuns, Inhalt, Wuͤrde aus. Aber nicht nur dies; auch ab⸗ 
geſehen vom Ethiſchen iſt Kleidung, freilich nicht jede, nicht Hindernis, 
daß der Koͤrper erſcheine, ſondern fortgeſetzte, wie in einem Nachhall 
erweiterte Koͤrperform. Sie zeigt als „Echo der Geſtalt“ deren Bil⸗ 
dung und Bewegung auf. Dieſe Bedeutung kommt nun freilich keiner 
andern Tracht ſo zu wie der griechiſchen (und roͤmiſchen); warum ſie 
die abſolut plaſtiſche iſt, geht aus ihrer kurzen Charakteriſtik zu $ 348, 3 
hervor, wozu vgl. die erſchoͤpfende Eroͤrterung in Hegels Aſth. Teil II, 
©. 4054416. Wo dieſes Gewand, der wenig genaͤhte Chiton und uns 
genäht frei uͤbergeworfen das Himation und die Chlamys, auf den Glie⸗ 
dern aufliegt, zeigt es deren Schwellung einfach auf, wo es in Falten 
ſich aufwirft, abfällt, find dieſe eben durch die Art, wie der andere Teil 
am Körper aufliegt, durchgängig beſtimmt und ſetzen alſo dieſe Aus⸗ 
praͤgung in bewegter, vervielfältigter, ſozuſagen kolorierter Weiſe fort. 
Bei wirklicher Bewegung verſtaͤrkt ſich dies Verhaltnis, der Affekt fährt 
gleichſam auch in das Gewand wie eine Art ſelbſtaͤndiger Geiſt, indem 
die Bewegung in dieſem noch nachdauert, auch wenn der Handelnde 
augenblicklich mit der Bewegung innehaͤlt; das Kleid des Tanzenden 
ſetzt, wenn dieſer ſich augenblicklich ruhiger auf den Zehen wiegt, das 
Saufen der vorhergehenden ftärferen Drehungen und Sprünge, das 
des Kaͤmpfenden die gewaltſamen Bewegungen fort; man ſehe z. B. 
jenen Satyr auf dem choragiſchen Denkmal des Lyſikrates, der eben 
einen Baumaſt abreißt; fein Nebris ſauſt noch im Winde von der 
Wut, mit welcher er herangeſtuͤrzt iſt. Es iſt die Luft, mit welcher hier 
das Gewand in Spiel tretend gewiſſermaßen felbftändig wird, doch nur 
um das urſpruͤnglich organiſche Motiv zu erweitern, zu verdoppeln. 
Das Gewand bleibt jedoch an ſich toter Stoff und dadurch ergibt ſich 
das weitere Motiv einer ſchoͤnen Kontraſtwirkung, indem das an ſich 
tote und nur mittelbar beſeelte Anhängfel mit dem es belebenden Leibe 
in aͤſthetiſchem Gegenſatze zuſammenwirkt, und die mancherlei Abbre⸗ 
viaturen (vgl. § 612), wo eine Chlamys, ein Nebris, herabgefallenes 
Himation die Gewandung nur andeutet, wollen zugleich kuͤnſtleriſch 
das Nackte durch dieſe Kontraſtwirkung heben; man betrachte z. B. den 
herrlichen Lapithen auf einer der Parthenon⸗Metopen, der den Zen⸗ 
tauren am Haare gepackt hat und weit geſpreizt, auf die linke Ferſe 
geſtemmt ihn ruͤckwaͤrts reißt, um ihm den Kopf zu ſpalten: das Hima⸗ 
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tion liegt noch leicht auf der rechten Schulter und dem linken Arm und 
bildet uͤbrigens, hinten herabgeſunken, weit ausgebreitet eine große 
Draperie, auf der ſich wie auf maleriſchem Hintergrunde die gewaltige 
Kaͤmpfergeſtalt prachtvoll abhebt. Ein volles, umgenommenes Gewand 
ſetzt dagegen reich, ſtattlich, ehrwuͤrdig den ganzen herrlichen Glieder⸗ 
bau wie durch unzaͤhlige Geiſter, die ſein Geheimnis aus allen Falten 
und Furchen verkuͤndigen, in Muſik. In zarterer, faſt uͤberverfeinerter 
Weiſe geſchieht dies bei den ſogenannten naſſen Gewaͤndern, wo nur 
ganz feine florartige Falten zeigen, daß der Koͤrper mit einem hoͤchſt 
duͤnnen, durchſichtigen, wie durch Naͤſſe anklebenden Stoffe bekleidet 
iſt; hier ſteht man ſo ſcharf an der Grenze, wo das farbige Durch⸗ 
ſcheinen einzutreten haͤtte, daß das Auge unwillkuͤrlich die Farbe er⸗ 
gaͤnzt und das Hinuͤbergreifen in die Malerei (vgl. $ 612 und Feuer⸗ 
bach a. a. O. S. 198) ſtaͤrker als irgendwo ſich hervordraͤngt. — Dieſe 
aͤſthetiſche Wirkung des Gewands liegt nun natuͤrlich nicht im Stoffe 
allein; die guͤnſtigſte Tracht verfaͤllt hundert ſtoͤrenden Zufaͤllen, iſt in 
ihren Formen und Falten nie ſo fluͤſſig und beſtimmt, wie es der Kuͤnſt⸗ 
ler bedarf, und es handelt ſich alſo auch hier weſentlich vom ſtiliſtiſchen 
Verfahren. Dasſelbe hat dem bisher durchgaͤngig angewandten Ges 
ſetze der Vereinigung des fluͤſſig Freien mit dem ſtreng Geteilten und 
Geſammelten zu folgen und beſonders wird die Behandlung der des 
Haares verwandt ſein; charakterlos geknittertes Gefaͤlte iſt auszuſchei⸗ 
den, volle Faltenzuͤge ſind in Gruppen zu ordnen, hoͤher zu woͤlben, 
tiefer zu unterhoͤhlen, glattes Aufliegen iſt in reinerer Fuͤllung, abflie⸗ 
gender Schwung belebter, bewegter, fortgeſetzter darzuſtellen. An den 
ſchoͤnſten Gewandfiguren der Alten bildet die Draperie ein wohl kom⸗ 
poniertes Ganzes wie ein Gedicht: Hauptmaſſen, untergeordnete Fal⸗ 
ten von ſchwereren Faltenzuͤgen beherrſcht, Gruppen in Gruppen, da⸗ 
wiſchen freies Aushauchen im Faltenloſen. | 

2. Für rein ideale Geftalten ift die abſolute Gewandung, wie fie 
das klaſſiſche Altertum geſchaffen, jederzeit ebenſo unentbehrlich wie 
das griechiſche Profil; waͤre ſie aber die einzige, ſo waͤre dadurch den 
neueren Völkern, die vorzüglich auf das, obwohl beſchraͤnkte, Gebiet ins 
dividuell hiſtoriſcher Darſtellungen gewieſen ſind, faſt aller Boden weg⸗ 
gezogen. Es moͤgen auch individuelle Geſtalten, ſo wie genreartige, 
unter Umftänden im Widerſpruche mit der Tracht, die fie wirklich ges 
tragen, im klaſſiſchen Gewand erſcheinen, wofern fie aus den realen 

7 


100 


Bedingungen ihrer Zeit heraus in den Ather des Reinen und Allge⸗ 
meinen ſich erhoben, darin gelebt und gewebt und ſich verewigt haben, 
wie z. B. große Dichter; denn dieſes Gewand hat beinahe aufgehoͤrt, 
das einer beſtimmten Zeit zu ſein, es iſt ebenſoſehr ein reiner Typus, 
allgemein menſchlich, ideal geworden, als es hiſtoriſch iſt, und wen wir 
„klaſſiſch“ nennen, der mag es im Monumente tragen. Dagegen alle 
realeren Naturen, Staatsmaͤnner, Feldherren, auch geiſtige, aber dem 
ſtrengeren Denken zugewandte, wie Philoſophen, Kritiker, Erfinder, 
oder ſolche, die fuͤr ihre Gedankenwelt kuͤhn gehandelt, wie Reforma⸗ 
toren, unverdroſſen gewirkt, wie beruͤhmte Lehrer, ſelbſt Dichter, Kuͤnſt⸗ 
ler, wenn ſie lebenswaͤrmer, vertrauter aufgefaßt werden ſollen, muͤſ⸗ 
fen das Kleid tragen, in welchem fie ſich wahrheitsgemaͤß bewegt haben. 
In der Tat iſt die Bildnerkunſt ein lebenswaͤrmeres Weſen, als die 
Schullehre des Idealismus zugeben will, und der Kuͤnſtler mag auch 
hier friſch zugreifen, wenn er nur ſeine Grenzen kennt. Es verhaͤlt ſich 
mit den barbariſchen Trachten wie mit dem barbariſchen Profil: was 
dem Stilgeſetz in feiner hoͤchſten Strenge nicht entſpricht, fällt darum 
noch nicht weg, ſondern fordert den Bildner zum Ringen auf. Eine un⸗ 
gefaͤhre Grenze wird aber zu ziehen, innerhalb derſelben ein Unguͤn⸗ 
ſtigeres und weniger Unguͤnſtiges zu unterſcheiden ſein. Die Grenze 
iſt die moderne Tracht, weil ſie ein falſches Bild des menſchlichen Koͤr⸗ 
pers gibt, vgl. § 376, 2; fie iſt mindeſtens ein Außerſtes, Unguͤnſtigſtes. 
Jedermann kennt die Not des Bildhauers, die langen Hoſen, welche der 
Form des Beines folgen, aber an Knie und Knoͤchel die wahre Linie 
durch Falten verwirren, die nur vom Schneider herruͤhren, den Rock 
oder Frack, der bis an die Huͤften dem Koͤrper anliegt, aber ſchon am 
Armel falſche Falten wirft, wie die Hoſen, von der Huͤfte an aber in 
reinen Schneiderfalten oder gar abſtrakten Schwaͤnzen niederhaͤngt, 
durch Mantel, Talar und dergl. zu verdecken. Man denke ſich z. B. 
jenen ſauſenden Flug des Gewandes, wo er eine vorangegangene Be⸗ 
wegung anzeigt, auf den Frack angewandt! Dagegen laſſen ſich durch 
die Welt von Formen, welche zwiſchen dieſem Außerſten und der an⸗ 
tiken Tracht liegen, zwei Linien verfolgen, welche in verſchiedener 
Weiſe plaſtiſch Brauchbares aufzeigen. Nachdem die langen, fließen⸗ 
den Gewaͤnder des früheren Mittelalters, welche, obzwar von oben 
mehr nach dem Leibe geſchnitten und genaͤht, doch noch ihre Herkunft 
von der klaſſiſchen Kleidung verraten und dem Bildner daher höchft 
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willkommen find, verſchwunden waren und nur als Kleid des Feſtes 
und der hoͤheren Wuͤrde (Talar, Kirchenrock) im Gebrauch blieben, 
ſehen wir das anliegende Wams, mit ebenfalls knappem Beinkleid ver⸗ 
bunden, ſich geltend machen; dieſes trennt ſich ſpaͤter in Hoſe und 
Strumpf, wird eine Zeitlang weite Pluderhoſe, dann, wie das Wams, 
das ebenfalls eine Zeitlang ſehr weit getragen wird, wieder eng. Zu 

dieſer Tracht geſellt ſich ein weiter oder faft freier Uberwurf, Tappert, 
Schaube, dann ſpaniſcher Mantel, dann wieder kurzer, weiter Rock 
ohne Taille. Dieſe ganze Form iſt in ihrem anſchließenden Teile nicht 
unplaſtiſch, weil ſie nicht ſtoͤrend von den natuͤrlichen Umriſſen abgeht; 
dazu gibt der Überwurf, nämlich der Rock ohne Taille, der ſpaniſche 
Mantel den Gegenſatz des Freien, Luftigen, Reichen; ſehr weites, kur⸗ 
zes Beinkleid und ſehr weites Wans aber iſt ebenfalls viel brauchbarer 
als unſere halbweiten Saͤcke. Selbſt der in die Taille gehende. Rock 
und der Frack der Zopfzeit iſt noch ſo weitſchichtig, ausgiebig, daß das 
Gefaͤlte mehr nach den Stellen motiviert werden kann, wo er auf die 
ausgeladenere Form des Koͤrpers aufſitzt oder in die eingezogenere ein⸗ 
fallt: die Rokokotracht iſt auch bildneriſch noch weit guͤnſtiger als die 
neueſte. Die andere Hauptform iſt die hartſchalige, mehr architekto⸗ 
niſche: das weite, harte Haus der Ruͤſtung, dann der Steifſtiefel mit 
Kuͤraß; Rock und ſelbſt Frack, militaͤriſch dick gefüttert, wie fie es bei 
dieſer ſchweren Bewaffnung waren, haben auch ſolchen hausartigen 
Charakter. Dieſe ganze Form iſt nicht ſo unplaſtiſch, als ſie ſcheint: die 
eckig⸗harte Kaͤferſchale gleich dem gewichtig Schwerloͤtigen, was wir 
bei harten Koͤrper⸗ und Geſichtsformen der Individualitaͤt als Erſatz 
fuͤr die Welle der Schoͤnheit forderten, und eine architektoniſche Starr⸗ 
heit liegt der Plaſtik weit nicht ſo fern als maleriſch weiche Formen, 
die aber ein ironiſches Zerrbild der Geſtalt geben. Ahnlich verhaͤlt es 
ſich mit der Nachbildung ſehr ſchwerer Stoffe in jeder Art von Tracht; 
der ſchwerſte iſt noch zu behandeln, ſofern er irgend Falten wirft und 
die Form andeutet, wie der duͤnnſte und leichteſte, ſofern er nur nicht 
im Gefaͤlte charakterlos wie geknittertes Papier erſcheint. Auf jene 
ſcheinbar ſo unguͤnſtige Tracht zuruͤckzukommen, ſo iſt auch der Drei⸗ 
maſter unendlich mehr plaſtiſch als der modern runde Hut. Rauherer, 
farbiger betonter Stein oder Erz eignet ſich jedoch fuͤr dieſen Tracht⸗ 
typus beſſer, als Marmor. Reichen Beleg für unſere Säge gibt das 
Friedrichs⸗Denkmal in Berlin. Intereſſant iſt beſonders die Debatte 
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Aber die Goethe⸗ und Schillergruppe, die für Weimar beftimmt if. 
Beide Perſoͤnlichkeiten würden ſich nach der obigen Bemerkung für die 
ideale Tracht eignen, aber dann muͤßte die Gruppe von den idealen 
Kunſtformen eines ſchoͤneren Theaters, eines kleinen Tempels umſchloſſen 
ſein; zwiſchen den deutſchen Haͤuſern, in der vertrauten nordiſchen Um⸗ 
gebung wollen wir unſere heimiſchen Dichter in lebenswahrer Kultur⸗ 
form ſehen, und Rietſchel genießt den Vorteil der guͤnſtigeren Rokoko⸗ 
tracht, die er bei der Leſſingſtatue ſo gluͤcklich zu verarbeiten wußte. 
— Die Frauentracht hat im faltenreich langen Rock immer einen Reſt 
von Idealem bewahrt; die uͤbrigen Anhaͤngſel laſſen ſich, da dies lange 
Kleid das Hauptſtuͤck iſt, ohne Gewaltſamkeit ausſcheiden. 
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Die reiche Welt befonderer Formen, zu welchem die allge: 
meine Schoͤnheit der Geſtalt durch die Unterſchiede der Natur 
und Sitte ſich entfaltet, hat ihre Grenze fuͤr die Bildnerkunſt da, 
wo die Form zu unreif oder unbeſtimmt, durch Leiden oder Alter 
entſtellt, durch mangelhafte Entwicklung gehemmt iſt. Innerhalb 
dieſer Grenze verlangt das Stilgeſetz beziehungsweiſe Verſchmel⸗ 
zung der verſchiedenen Formen zu einem Inbegriffe des vollkom⸗ 
menen Lebens, ohne daß doch die Kraft ihres Unterſchieds ver: 
wiſcht wird. 

Die beſonderen Formen ſind teilweiſe ſchon in § 615 erwaͤhnt; 
es konnte von der Schoͤnheit der menſchlichen Geſtalt uͤberhaupt und 
von dem allgemeinen Prinzip ihrer plaſtiſchen Behandlung nicht die 
Rede werden, ohne daß ein erſter Blick auf dieſes Gebiet geworfen 
wurde, namentlich auf Menſchenraſſen und Staͤmme, deren Typus zu 
weit vom reinen Menſchenbild abweicht, und auf entſtellende Kultur⸗ 
formen, wie wir ſolche zuletzt bei der Kleidung kennen gelernt haben; 
ferner hatte dieſer erſte Überblick dort den Zweck, ſogleich das Indivi⸗ 
duelle und die mancherlei Einzelformen, in die ſich der Naturalismus 
in weiterem Umfang einlaͤßt, heraufzunehmen und die Schmalheit des 
Spielraums, in welchem dieſe Richtungen ſich bewegen, als weſentliche 
Beſtimmung des allgemeinen Stilgeſetzes auszuſprechen. Nunmehr iſt 
aber dieſe reiche Welt, ſoweit ſie nicht dort bereits zur Sprache ge⸗ 
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kommen, es find namentlich die anthropologiſchen, die in der Sitte, Be⸗ 
ſchaftigung begründeten Unterſchiede, wie fie ſich im Körper ausprägen, 
ausdruͤcklich zu betrachten und die Grenze genauer zu bezeichnen. Wir 
haben alſo vor uns die verſchiedenen anthropologiſchen Zuſtaͤnde: 
Wachen, Schlaf, Krankheit, Tod; die Altersſtufen, den Unterſchied der 
Geſchlechter, der Beſchaͤftigungen, wie er auch bei vorausgeſetzter gluͤck⸗ 
licher Kulturform beſteht, woruͤber durchaus T. II, C. a. zu vergleichen 
iſt, nur mit dem Vorbehalt, daß wir das tiefere Pſychologiſche, alſo die 
Affekte, die ſittlichen Motive im Familienleben, den Charakter, wie 
er ſich im Staatsleben und der Welt geiſtiger Bildung entwickelt, hier 
vorerſt noch bei Seite laſſen, weil wir Alles noch unter dem Stand⸗ 
punkte der Ausprägung an der Geſtalt als ſolcher betrachten und von 
den Momenten beſonderer Bewegung noch abſehen ($ 615). — Es hat 
keinen Sinn, an eine Schoͤnheit in abstracto zu denken; es iſt Mann, 
Weib, Kind, Juͤngling, Jager, Hirte, Schiffer, Krieger uſw., was dar⸗ 
geſtellt wird, und die Goͤtter ſelbſt ſind geſchlechtlich, haben Schickſale, 
ſind Huͤter und Schirmherren eines beſonderen Kreiſes, der ihnen ihr 
Gepräge mitteilt. Es folgt nun klar aus Geiſt und Stilgeſetz der Pla⸗ 
ſtik, daß das Verſchwommene und zugleich duͤrftig Duͤrre der erſten 
Kindheit, daß entſtellende Krankheit und die runzlige Gebrechlichkeit 
des hohen Alters, der Leichnam im Aufloͤſungsprozeß, daß eine durch 
Armut und Hunger, durch Sitzen und Hocken, durch allzurauhe Arbeit 
gedruͤckte Erſcheinung aus den Stoffen der Plaſtik wegfaͤllt. Wo die 
Linie liegt, iſt natuͤrlich im Gebiete der Allgemeinheit nicht bei Zoll 
und Schuh zu bemeſſen. Der griechiſche Bildner wagte einen im vers 
gifteten Gewande qualvoll leidenden Herkules, einen Philoktet, aber 
da konnte der Heldenleib doch noch in unzerriſſener Formenfuͤlle dar⸗ 
geſtellt werden; der Leichnam iſt noch ſchoͤn, ſo lange der letzte Strahl 
der Lebensſonne auf ihm ruht und ſeine Zuͤge erzaͤhlen, was er getan 
und gelitten, wenige Stunden nachher wird er toter Stoff und plaſtiſch 
unaufloͤsbare Haͤßlichkeit. Betrachten wir aber dieſes alſo begrenzte 
Gebiet der Mannigfaltigkeit nach ſeinem poſitiven Inhalt, ſo breitet 
ſich eine Fuͤlle des Schoͤnen wie eine herrliche Gebirgswelt vor uns 
aus. Die Lehre vom Naturſchoͤnen hat einen Überblick gegeben und 
wir muͤſſen auf dieſen Abſchnitt zuruͤckverweiſen, da es ſich an dieſer 
Stelle weſentlich nur um eine weitere Anwendung unſeres Stilgeſetzes 
handelt. Die zwei Momente: Auflöfung in das Fließende, Weiche und 
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ſcharfe Beſtimmung, Teilung muͤſſen jetzt mehr im Großen wirken. Es 
macht ſich nun zuerſt das zweite dieſer Momente geltend: jede Form 
des Daſeins ſoll in ihren weſentlichen Zuͤgen feſt und markig ausge⸗ 
ſprochen werden; die Idealitaͤt, wie fie im Weſen der Plaſtik mit fo 
beſonderer Ausdruͤcklichkeit liegt, iſt keine Verſchwemmung, keine Flach⸗ 
heit; Kind ſoll Kind, Mann Mann, Weib ſoll Weib uſw. bleiben; der 
Kuͤnſtler hat ſich z. B. wohl gehuͤtet, dem dornausziehenden Knaben 
und dem aſtragalenſpielenden Madchen die ruͤhrende Herbigkeit der 
noch unausgefuͤllten Formen, oder das eifrig Bedachte, ausſchließend 
Vertiefte ihres Tuns, ihres Spiels zu nehmen. Und dennoch fordert 
jene Idealitaͤt, daß eine unmerkliche, feine Welle die Schärfe des Un⸗ 
terſchiedes ebenſoſehr fluͤſſig mildere und am Bande der reinen, in 
ewiger Heiterkeit webenden Schönheit halte. Der ſchlangenwuͤrgende 
Herkules in Neapel iſt ganz Kind und doch wie rund und voll ſchon der 
kuͤnftige Mann mit dem Stierhalſe und den maͤchtigen Muskeln aus⸗ 
geſprochen! Der vatikaniſche Apollo iſt ganz Mann und doch treten die 
einzelnen Schoͤnheiten der uͤbrigen Goͤtter hier in Gemeinſchaft zu⸗ 
ſammen: „eine Stirne des Jupiter, die mit der Goͤttin der Weisheit 
ſchwanger iſt, und Augenbrauen, die durch ihr Winken ihren Willen er⸗ 
klaͤren; Augen der Königin der Goͤttinnen mit Großheit gewoͤlbet und 
ein Mund, welcher denjenigen bildet, der dem geliebten Branchus die 
Wolluͤſte eingefloͤßet“ uſw. (Winckelmann a. a. O.). Auch Feuerbach 
(a. a. O., S. 128430) zeigt, wie dieſer Apollo etwas Maͤdchenhaftes 
hat, ohne weibiſch zu ſein, wie er weder Kind, noch Juͤngling oder 
Mann, wohl aber Alles zugleich, Kind ohne die Schwaͤchen der Kind⸗ 
heit und Süngling in der Kraft und Sicherheit des Mannes iſt. Falſche 
Einigung der Gegenſaͤtze, das Erzeugnis einer auf luͤſternen Reiz ar⸗ 
beitenden, weichlichen Kunſt iſt die Hermaphroditenbildung. So ver⸗ 
hält es ſich nun auch mit dem beſonderen Gepraͤge, das Stand, Bes 
ſchaftigung aufdruͤckt. Im griechiſchen Leben war es namentlich die, 
auch auf das weibliche Geſchlecht ausgedehnte, Gymnaſtik, die ſchon in 
dem als Stoff gegebenen Menſchenſtamme das Gattungsmäßige fo ent⸗ 
wickelte, daß ſelbſt Taͤtigkeiten, die ſonſt zur Ertoͤtung des vollen 
Sinnenlebens und ſeiner Erſcheinung fuͤhren, denjenigen Stempel der 
Beſonderheit dem Einzelnen nicht aufdruͤckten, der zum plaſtiſch Haͤß⸗ 
lichen abfuͤhrt; ebenſoſehr war aber die griechiſche Erziehung bedacht, 
durch Kunſt, Dichtung, Beredſamkeit, Spiel den Einzelnen auch geiſtig 
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fluͤſſig zu erhalten, zur ſchoͤnen Perſoͤnlichkeit innerlich auszurunden, 
und die Kunſt vollendete, was das Leben vorgearbeitet. Der Naturaliſt 
und Individualiſt hat nun in dieſem Gebiete der Beſonderheit ein 
weiteres Hauptfeld fuͤr ſeinen herberen Stil; er wird Jugend und 
Alter, er wird den Hirten, Jaͤger, Krieger, Gelehrten durch ſchaͤrfere 
Zuͤge vom Ideal unterſcheiden; uͤberſchreitet er aber die Grenze, ſo 
verletzt er das Weſen ſeiner Kunſt und wird gemein. 


$ 622 


Der beſtimmte Moment nun, in welchem die Geſtalt zur 
Darſtellung kommt, muß durch Ungezwungenheit der Haltung 
in der Ruhe und Rundheit jeder Bewegung das ſtreng Gemeſſene 
($ 617) zum Ausdruck der Zufaͤlligkeit und Waͤrme des Lebens 
umwandeln. Sofern ſie nicht nur die Schoͤnheit der Linie und 
das, uͤbrigens im Relief minder ſtrenge Geſetz des feſtzuhaltenden 
Schwerpunkts verletzt, iſt an ſich jede Heftigkeit der Bewegung 
suläffig, denn nicht der Augenblick an ſich, nur der haͤßliche . 
iſt ihr unterſagt. 

Von der Eroͤrterung der Stilgeſetze in Behandlung der Geſtalt 
uͤberhaupt und der beſonderen Arten der Geſtalten gehen wir nun zu 
dem Punkt uͤber, den wir in § 615 ausdruͤcklich noch ausgeſchloſſen und 
beſonderer Beleuchtung vorbehalten haben: dem beſtimmten Momente, 
worin die Geſtalt aufgefaßt und dargeſtellt wird. Wir koͤnnten das 
Ganze unter den Begriff der Bewegung faſſen, denn auch der Zuſtand 
der Ruhe zeigt noch vorangegangene und nachfolgende Bewegung; tote 
Ruhe haben nur die Agypter dargeſtellt. Zunaͤchſt wird aber die Be⸗ 
wegung als bloß ſinnliche gefaßt, von der geiſtigen noch abgeſehen. 
Wir haben in der Strenge der Proportionen einen Reſt von Architektur 
gefunden, der ſich in die Bildnerkunſt herein erſtreckt. Dieſer hat ſich 
nun im Wellenſpiele der vollen und ganzen Geſtalt wohl mit der Weich⸗ 
heit und Fluͤſſigkeit des Lebens bekleidet, aber die wahre und ganze 
Aufloͤſung des Starren tritt erft mit dem Spiele des Moments ein. 
Die Haltung der Ruhe darf keine ſteife ſein, wie jene, welche die ſolda⸗ 
tiſche Dreſſur hervorbringt; dem Ausdruck nach wird dadurch das 
Gleichgewicht der Naivität zu einem Bilde abſtrakter Herrſchaft des 
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befehlenden Geiſtes uͤber ſeinen Koͤrper verkehrt, dem Syſteme der 
Linie nach tritt in einer neuen, ungehoͤrigen Weiſe das architektoniſch 
Starre und Tote ein, das uͤberdies gerade die Vorſtellung des Fallens 
erregt, weil die gezwungene Haltung an den mechaniſchen Schwerpunkt 
ſo erinnert, daß der Zuſchauer das Gefuͤhl hat, die dargeſtellte Perſon 
und ſofort die Statue ſelbſt habe Muͤhe, ihn einzuhalten. Der Kopf 
wird ſich leicht zur Seite und nach vorn neigen, der Rüden zart gebogen 
erſcheinen, die ſymmetriſchen Organe, Arme und Beine, in ungleicher 
Lage ſich befinden; insbeſondere werden die letzteren bei ſtehenden Fi⸗ 
guren nicht gleichmaͤßig tragend erſcheinen, ſondern der Koͤrper ſich auf 
das eine ſtemmen und dadurch das andere befreien (als Geſetz hat dies 
Polyklet feſtgeſtellt; „ut uno crure insisterent signa“ ſagt Plinius; 
ſog. Standfuß und Spielfuß). Die plaſtiſche Natur iſt ihrer ſelbſt fo 
ſicher, daß fie ſich völlig gehen laßt; jeder Zwang iſt fern; das frennd- 
liche Spiel der Zufaͤlligkeit des Lebens ergießt ſich mild und leicht uͤber 
das Ganze; das Geſetz der légèreté, das ſchon in $ 33 als ein Grund⸗ 
geſetz des Schoͤnen aufgeſtellt iſt, wird gerade hier doppelt fuͤhlbar, wo 
es an ſeinem Gegenteile, der Strenge der Proportion, zu Tage tritt. Die 
Darſtellung wirklicher Bewegung nun fuͤhrt uns auf den Begriff des 
Momentanen, alſo zu $ 613 zuruͤck. Dort iſt bereits auseinandergeſetzt, 
daß das Momentane an ſich keineswegs der Bildnerkunſt widerſtrebt, 
daß der Gegenſatz zwiſchen Ruhe und Bewegung ein relativer iſt und 
daß die ſchnellſte, augenblicklichſte, alſo auch heftigſte Bewegung dem 
Bildner nicht verwehrt ſein kann, ſofern nur nicht etwas Anderes, 
Qualitatives hinzutritt, was dies Quantitative, den Grad der Be⸗ 
ſchleunigung und Gewalt, unſchoͤn macht. Dies „ſofern nicht“ druͤckt 
der gegenwärtige Paragraph durch das „an ſich“ aus. Es liegt uns 
alſo bis jetzt eine poſitive Schranke nicht vor als diejenige, welche in 
der Forderung ſchwungvoll einfacher Umriſſe $ 615 und in der Feſt⸗ 
haltung des Schwerpunkts $ 600 liegt. Jene fordert allgemeine Rund⸗ 
heit der Bewegungen; bei ſchwaͤcheren, weniger unruhigen gibt ſich 
dieſe leicht, die heftigen aber reißen die großen Hebel des Koͤrpers 
mehr exzentriſch ab und es wird ſchwerer, das Spitze, Eckige, Tele 
graphenartige zu meiden, aber es iſt notwendig. Wir reden hier, wie 
geſagt, noch nicht vom Affekt als Grund der Bewegungen, es gibt auch 
ohne ſolchen, namentlich im Tanze, in Leibesuͤbung, Scheinkampf, ge⸗ 
waltſame Bewegungen genug: die Bacchantin ſcheint im wilden Tau⸗ 
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mer die Glieder wegwerfen zu wollen, der heftige Ausfall des borgheſi⸗ 
ſchen Fechters wäre auch ohne die Aufregung ernſten Kampfes dent; 
bar, Myrons Diskobol verkruͤmmt gewaltſam die Glieder zum An⸗ 
wurf, die Ring⸗Fauſtkaͤmpfer in Florenz verflechten ihre Glieder zum 
wilden Knaͤuel, und doch iſt nirgends der Fluß der Linien zerriſſen. 
Die andere Schranke, welche durch die Forderung entſteht, daß der 
Schwerpunkt auf uͤberzeugende Weiſe eingehalten werde, beengt, wie 
ſchon zu § 600 im Allgemeinen bemerkt iſt, die Bildnerkunſt weniger, 
als es den Anſchein hat: es iſt dem Bildner nicht alles „Schwebende, 
Fahrende, Sauſende, Fallende“ (Rumohr, Ital. Forſch., T. I, S. 91) 
verſagt; aber eine Grenze iſt allerdings geſteckt, ſie iſt da, wo aus dem 
Verluſte des Schwerpunktes nicht eine ſelbſt wieder in gewiſſem Sinn 
ſchwungvolle, ſondern ſchlechthin unbeholfene Bewegung hervorgeht, 
wie das Taumeln des Betrunkenen, das Straucheln des Geſtoßenen. 
Im Relief iſt dagegen natuͤrlich auch hier der Umfang des Darſtellbaren 
größer, denn der Grund iſt zwar indifferente Fläche, aber doch auch 
wieder Anklang mitdargeſtellter Umgebung, Luft, Waſſers uſw., doch 
muß den taumelnden Bacchus wenigſtens ein gegengeſtemmter Satyr 
halten, damit ein Gleichgewicht hergeſtellt ſei; Flug und Fall dagegen 
kommt hier ungehindert zur Nachbildung. 


$ 623 

Die Heftigkeit der koͤrperlichen Bewegung uͤberſchreitet aber 
die Schoͤnheitslinie der Bildnerkunſt dann, wenn in ihr eine Be⸗ 
wegung der Seele ausbricht, worin ihr inneres Gleichgewicht auf: 
gehoben iſt. Das Stilgeſetz in ſeiner Anwendung auf den Aus⸗ 
druck des Seelenlebens verbietet in der Wahl des fruchtbaren 
Moments, auf welchen die Skulptur angewieſen iſt, nicht die Dar⸗ 
ſtellung ſtarker und voller, wohl aber abſoluter Affekte, welche in der 
Geſtalt als Verzerrung erſcheinen. Je naͤher ein Stoff dieſer ſtarken 
Form des Haͤßlichen, deſto ſchwerer die Aufgabe, dies Haͤßliche in ein 
Furchtbares oder Komiſches ſo aufzuloͤſen, daß dennoch dem Ge⸗ 

ſetze der direkten Idealiſierung Genuͤge geſchieht. 
Die Frage uͤber das Maß der Bewegung iſt es, die durch natuͤr⸗ 
lichen Übergang zur letzten, wichtigſten Seite der inneren Be⸗ 
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ftimmtheit der plaſtiſchen Darſtellung oder des Stilgeſetzes führt, 
zu der Betrachtung des Ausdrucks in unſerer Kunſt. Denn jenes 
Poſitive, deſſen Zutritt erſt den wahren Aufſchluß uͤber das erlaubte 
Maß der aͤußern Bewegungen gibt, iſt der Affekt, und fo find wir auf 
dieſen gefuͤhrt als erſten Punkt der Eroͤrterung uͤber den Umfang des 
pſychiſch Darſtellbaren. Im Affekte ſchlaͤgt die Seele heraus aus 
ihrem Innern, flutet aus ihrem Zentrum, iſt auf etwas Außenliegendes 
gewaltſam bezogen; es muß aber durch dieſe Aufwallung nicht nur die 
augenblickliche, ſondern auch die ſtetige innere Beſchaffenheit der Seele 
zum Vorſchein kommen, und ſo faſſen wir denn das Seelenleben ſelbſt 
zunächft von außen und gehen fort nach innen. Wie nun im Affekte 
das Stetige und Bleibende des Seelenlebens ſich zu erkennen gibt, in⸗ 
dem es durch Bewegung ſeine Kraͤfte auseinanderlegt, ſo wird gleich⸗ 
zeitig alles Bewegende und Bewegliche im Koͤrper, das in der Einheit 
der Ruhe ſchlummerte, in ſeinem Grunde aufgeregt und tritt in der 
Form der Ausdruͤcklichkeit hervor. Es kann gar keine Frage ſein, daß 
die Bildnerkunſt ebenſo berufen ſein muß, dies aufgewuͤhlte Meer, als 
die Meeresſtille darzuſtellen; aber ebenſowenig kann daruͤber ein Zwei⸗ 
fel ſein, daß das Maß dieſer Aufwuͤhlung fuͤr die Plaſtik ſeine ſcharf 
beſtimmte, fuͤr den Naturaliſten, dem wir auch hier begegnen und deſſen 
Richtung auf dieſem Gebiete ſich wieder beſonders kenntlich macht, 
freilich weiter ausgeſteckte Grenze hat durch die Enge des Spielraums, 
der in einer Kunſt dem Haͤßlichen gelaſſen iſt, welche fo beſchraͤnkte 
Mittel beſitzt, es aͤſthetiſch aufzuloͤſen. Nun ſind wir an der Stelle an⸗ 
gekommen, wo ſich zeigen muß, was jenes Qualitative iſt, wodurch die 
an ſich ganz zuläffige Darſtellung des ſchlechthin Momentanen ($ 613) 
und der heftigſten Bewegung ($ 622) zum unplaſtiſch Haͤßlichen wird: 
es iſt ein Außerſtes der Leidenſchaft, d. h. derjenige Grad, worin die 
Seele voͤllig aus ihrem Zentrum geriſſen, alſo jene Gediegenheit, jenes 
ſichere Inſichruhen, jener ethiſche Schwerpunkt eines ſubſtantiellen 
Charakters (vgl. § 605) verloren und an die Stelle jenes Beiſich⸗ 
bleibens im Einlaſſen in Anderes das Verlorenſein ſeiner ſelbſt ge⸗ 
treten iſt. Verboten iſt nicht das Augenblickliche an ſich, ſondern das, 
deſſen Anblick nur einen Augenblick erträglich iſt. Da erſt entſteht ein 
Widerſpruch zwiſchen dem abſolut Fluͤchtigen und der Feßlung im 
dauernden Material. Im Außern muß ſich der abſolute Affekt als ein 
Krampf der Verzerrung darſtellen: ſtatt einer „vielſtimmigen Har⸗ 
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monie der Kräfte, ftatt einer nie endenden Kreisbewegung ein einziger 
ſchreiender Laut, etwas Maskenartiges; die Zuͤge werden leblos und 
ſtarr und in der Haltung der ganzen Geſtalt, in jeder Gebaͤrde erſcheint 
die Bewegung nur wie das Zucken, die Ruhe wie die Erſtarrung eines 
willenloſen Krampfes“ (Feuerbach a. a. O. S. 60. 61). Wo nun der 
Moment eines hoͤchſten Ausbruchs ſo beſchaffen iſt, da iſt natuͤrlich die 
naͤchſte Auskunft, ihn überhaupt zu vermeiden und den Augenblick 
vorher oder nachher zu wählen; hier erſt hat dieſe Vorſchrift, 
die wir zu § 613 als eine vorzeitige auftreten ſehen, ihre Geltung. In 
Griechenland verfuhr auch der Maler, plaſtiſch keuſch, gerne nach ihr: 
die Medea des Malers Timomachus kaͤmpft noch mit ſich und zieht das 
kindermordende Schwert unentſchloſſen halb aus der Scheide, ſein 
Ajax hat die entehrende Tat getan; um ſo gewiſſer der Bildhauer: 
eine Niobe iſt ſchon da angekommen, wo ihr die vom Mythus erzaͤhlte 
Verſteinerung mit loͤſender Geiſterhand das Letzte, Außerſte der Ver⸗ 
weiflung abnimmt, Laokoon hat wohl einen Augenblick vorher krampf⸗ 
hafter gerungen und die Rondaniniſche Meduſe iſt tot. Allein in der 
Tat iſt es mit dieſer Auskunft noch nicht getan; gerade in dieſen drei 
Beiſpielen ſehen wir einen Moment gewaͤhlt, welcher dem Außerſten, 
Verzerrenden eines ſchrecklichen Affekts noch ſo nahe liegt, daß der 
Kuͤnſtler, wenn dieſe Werke dennoch ſchoͤn find, offenbar dies Heilig⸗ 
tum der Grazie durch andere Mittel zu retten gewußt hat als durch 
das äußerliche der Wahl des Moments. Iſt nun dies zugegeben, ſo 
kann ja die Loͤſung der Schwierigkeit überhaupt nicht im Stoffe 
liegen, wir muͤſſen die wahre Auskunft im Kunſtſtile ſuchen; ſeines 
Zaubers mächtig mag nun der Kuͤnſtler jenen aͤußerlichen Ausweg ger 
radezu ganz aufgeben, und er tut es, wie wir aus mehreren Beiſpielen 
zu 6 613 erſehen, die den fruchtbaren Moment mitten im Toben, im 
höchften Ausbruch des Zorns oder Leidens ſuchen. Wir muͤſſen uns 
nun klarer machen, was in dieſem Falle eigentlich ſeine Aufgabe iſt. 
Wir haben ($ 603 mit Anm.) erkannt, daß in der Bildnerkunſt in ge⸗ 
wiſſem Sinne das Haͤßliche ſelbſt ſchoͤn ſein muß. In ein Furchtbares 
(oder Komiſches) muß es zwar auch der Bildner aufloͤſen, aber dieſem 
ſelbſt kann er nicht die ahnungsvolle geiſtige Tiefe geben, wie es die 
Mittel anderer Kuͤnſte erlauben; alſo bietet ihm dieſer Umweg nicht 
die Rettung aus dem an ſich Haͤßlichen, wie den letzteren. Daher bleibt 
ihm, wenn er einmal das Bild des vollen Sturmes wagt, nur der 
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Weg, daß er gleichzeitig „mit der wütend aufgewuͤhlten Ober⸗ 
flaͤche des Meeres ſeine ſtille Tiefe ſehen laſſe, d. h. in der hoͤchſten 
Leidenſchaft eine große und geſetzte Seele zeige (Winckelmanns be⸗ 
ruͤhmte Worte vom Laokoon⸗Werke Bd. I, S. 31). In dieſem geiſtigen 
Rettungsmittel der Schönheit iſt nun das Wahre jener aͤußerlichen 
Auskunft erhalten: die innere Kraft der Seele maͤßigt die Leidenſchaft 
auf ihrer Höhe fo, daß es iſt, als wäre dieſe Höhe ſchon uͤberſtiegen. 
der aͤußerſte Moment ſchon abgelaufen und ein ſpaͤterer eingetreten. 
Dieſes Mittel muß nun aber, da hier vom Stile die Rede iſt, in 
einer beſtimmten Behandlung der Formen ſich Ausdruck geben. Jedoch 
find verſchiedene Fälle denkbar: das eine Mal wird es mehr darauf aus 
kommen, poſitiv in der Art der ganzen Bewegung die Herrſchaft des 
Geiſtes über den Affekt auszuſprechen, obwohl auch dies nicht in ab- 
ſtrakten, ſondern in der Weiſe, daß dieſe Geiſtesherrſchaft ſelbſt wieder 
wie eine zum Eigentum der Geſtalt gewordene Naturkraft erſcheint; 
das andremal muß der Adel der Form ohne dieſen beſtimmten Ausdruck 
daͤmpfend wirken, und in einem dritten Fall vereinigt ſich Beides. Un 
dieſe Faͤlle zu unterſcheiden, muß die Sache genauer ins Auge gefaßt 
werden. Wir ſind hier auf die Lehre vom Erhabenen der Leidenſchaft 
und vom Pathetiſchen im 1. Teile (55 105: 106. 110—116) zuruͤckge⸗ 
fuͤhrt. Dort ſind die Bezeichnungen genauer genommen: Leidenſchaft 
bedeutet ſinnlich⸗ſeeliſche Erregung ohne Rüdficht auf das Sittliche. des 
Inhalts, das Pathetiſche aber das Aufbrauſen oder das Leiden des mit 
ethiſchem Gehalt erfuͤllten Willens. Das Erhabene des boͤſen Willens, 
das dort in die Mitte zwiſchen dieſe beiden Formen geſtellt iſt, fällt fuͤr 
das Ideal der Plaſtik notwendig weg. In der erſteren Form nun if 
es uͤberhaupt leichter, die Grazie plaſtiſcher Schoͤnheit zu wahren, denn 
jener dvuös, halbſinnliche Zorn des Kriegers, Ringers uſw. reißt die 
gediegene Kraft der Seele nicht aus ihrem Zentrum, er wuͤchſe denn 
zu tieriſcher Wut an, die der Kuͤnſtler einfach meidet. In der zweiten 
Form iſt das poſitiv Pathetiſche der leichtere Stoff, denn da iſt der. 
Wille von der Leidenſchaft poſitiv unterſtuͤtzt und es iſt keine Gefahr, 
daß der erhabene Lichtgott, der ſoeben das Ungeheuer getoͤtet, im ſtrah⸗ 
lenden Siegesgefuͤhl, worin der goͤttliche Zorn noch uͤber ſeine Befrie⸗ 
digung gemäßigt hinuͤberwirkt, feine Würde verliere: „von der Höhe 
ſeiner Genugſamkeit geht ſein erhabener Blick, wie ins Unendliche, weit 
über feinen Sieg hinaus; Verachtung ſitzt auf ſeinen Lippen, und der in; 
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mut, welchen er in ſich zieht, blähet ſich in den Nuͤſtern feiner Naſe 
und tritt bis in die ſtolze Stirn hinauf, aber der Friede, welcher in 
einer ſeligen Stille auf derſelben ſchwebet, bleibt ungeſtoͤrt und ſein 
Auge iſt voll Suͤßigkeit, wie unter den Muſen, die ihn zu umarmen 
ſuchen (Winckelmann a. a. O.). Aber im negativ Pathetiſchen, wo alle 
Nerven im aͤußerſten Schmerze zucken und im innerften, verborgenen 
Grunde der Wille dem Leiden entgegenwirken ſoll, ohne daß uns doch 
der Kuͤnſtler auf den Boden abſtrakter, moderner, Kantiſcher Moral 
verſetzte: da wird es ſchwer, das Maß zu treffen. An dieſer Grenze 
ſteht der ſterbende Fechter und jene Gruppe in der Villa Ludoviſi, wo 
der ſtolze Überwundene feinen und feines Weibes Tod der Knechtſchaft 
vorzieht. Beides find Barbaren, Kelten, eine reine Linie der Schönheit 
iſt nicht ihr Element, kann ſie alſo nicht, wie wir dies bei anderen 
Stoffen finden werden, im Außerſten vor Haͤßlichkeit ſchuͤtzen; es gilt 
ſtrengen Befehl der Seele uͤber alle niederſchlagenden Affekte, dort, 
damit der Tod durch fremde Hand nicht zum Schauſpiele ſchmaͤhlichen 
Niedertaumelns werde, hier, damit der Tod durch eigene Hand als 
freies Werk des Willens, nicht der blinden Verzweiflung erſcheine. 
Aber nun ſind es zwar barbariſche Naturen, doch Naturen, ihr freieſtes 
Wollen kein abſtraktes, ſondern ein gefuͤlltes, kernhaftes, feurig maͤnn⸗ 
liches: und fo hält ſich jener, ehe die Glieder erlahmend zuſammenbre⸗ 
chen, noch einen Augenblick mit Heldenanſtand, ſtaͤhlern, muskelſtraff, 
ein eherner Menſch, zuſammen, ſo ſtoͤßt ſich dieſer, das ſtolze Haupt nach 
dem Feinde zuruͤckgeworfen, kurzweg, ohne Skrupel, mit Einem ganzen 
Entſchluß das kurze Schwert in die breite Bruſt. Trotz dem Mangel des 
griechiſchen Profils bewirkt nun aber allerdings auch bei ſolchen haͤr⸗ 
teren Stoffen der Kuͤnſtler die wunderbare Maͤßigung des Furchtbaren 
nicht allein durch den beſonderen Vorſatz, im Leiden eine große, maͤnn⸗ 
liche Seele zu zeigen. Seine Kunſt ſelbſt bietet ihm ein Syſtem von 
Formen, wie ſie zum Ausdruck des inneren Maßes und Gleichgewichts 
der Seele der plaſtiſche Stil einmal entwickelt hat; es iſt die ſtraffe 
Fülle, es iſt der Schwung des Umriſſes, der an ſich ſchon die haͤßliche 
Zerwuͤhlung abhält. Dies gilt nun in feiner ganzen Bedeutung da, wo 
tiefes Leiden ohne dieſe ausdruͤckliche Selbſtbeherr⸗ 
ſchung darzuſtellen iſt, wo dagegen der ideale Stoff den hoͤheren Adel 
der Form, das griechiſche Profil mit ſich bringt. Hier muß man mit 
Schelling (Über d. Verh. d. bild. K. zu d. Natur) ſagen: die Vorſchrift, 
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daß der Ausdruck der Leidenſchaft zu mäßigen ſei, damit die Schönheit 
nicht leide, iſt umzukehren und ſo auszudruͤcken, daß die Leidenſchaft 
eben durch die Schoͤnheit ſelbſt gemaͤßigt werden ſolle. In der Tat iſt 
denn ſchon das griechiſche Profil „ein unerſchuͤtterlicher Damm, welchen 
der reißendſte Strom der Leidenſchaft nie ganz durchbrechen kann“ uſw. 
(Feuerbach a. a. O. S. 52. 54); es iſt aber nur die hoͤchſte Anſammlung 
eines Ebenmaßes, das die ganze Geſtalt wie ein edler Panzer einfaßt 
und gegen die Zerreißung ihrer Formen durch Übermaß der Leiden⸗ 
ſchaft ſchirmt. Hieher gehört nun gerade namentlich der Laokoon. Er 
leidet ſo ſchrecklich, daß der Ausdruck des die phyſiſche und moraliſche 
Qual niederkaͤmpfenden Willens in der Tat weniger in irgendeinem 
beſonderen Zuge, als in dem ungeſtoͤrten Adel aller Form und Be⸗ 
wegung, in dem reinen Schwung und der Auge und Sinn beruhigenden 
Kreisſchwingung aller Linien der ganzen Gruppe als ein unſichtbar 
ſichtbar ergoſſener Geiſt keuſcher Grazie zu ſuchen iſt. In der Niobe 
treffen gerade dieſe Mittel des plaſtiſchen Stils mit dem oben erwaͤhn⸗ 
ten Vorteile des Mythus zuſammen: ſie wird im hoͤchſten Schmerze zu 
Stein, und dieſer Stein iſt der Marmor im Adel ſeiner Kuͤnſtlerform. 
Auch lag hier eine große Erleichterung, vielmehr ſelbſt ein Motiv der 
Schoͤnheit in der Art des Leidens: tief und entſetzlich, war es doch nicht 
ein ſolches, das die Seele haͤßlich zerreißt, wie Scham und Reue, es war 
der Schmerz der Mutterliebe, an ſich ſelber ſchoͤn und goͤttlich; der 
Bildner durfte ihn nur nicht zur wilden Verzweiflung werden laſſen, 
ſondern das Auflöfende, Hinſchmelzende, Hinſchwindende darin mit der 
griechiſchen Anſchauung des Schickſals als eines Unabwendbaren, das 
der Menſch nach vergeblichem Widerſtand mit der Großheit objektiven 
Notwendigkeitsſinns hinnimmt, zuſammenfaſſen, ſo ſtellte er das Urbild 
der unendlich leidenden, im Leiden noch unendlich erhabenen Mutter⸗ 
liebe vor unſer Auge. Es iſt aber noch der dritte Fall zu unterſcheiden 
und wir machen ihn ſogleich durch Beiſpiele klar. Der Athamas des 
Ariſtonidas erſchien von Scham und Reue, von den Spuren der eben 
erſt gewichenen Wut, die ſterbende Jokaſte des Silanion von ſittlichem 
Grauen vor ſich ſelbſt im Innerſten zerwuͤhlt: das ſind andere, haͤßliche, 
graſſe Affekte; hier vereinigte ſich jene Aufgabe, das Zerreißende des 
Schmerzes durch ausdruͤckliche Offenbarung der herrſchenden Seelen⸗ 
gewalt zu daͤmpfen, mit der anderen, allgemeinen, den ganzen Adel der 
plaſtiſchen Form gegen das Widerliche der Seelenzerruͤttung in Kampf 
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zu führen und dadurch den Ausdruck dieſer zur dünneren Wolke um⸗ 
bilden, durch deren Schauerflor die auch in der tiefen Zerkluͤftung noch 
große, wie in ſich ſelbſt gedoppelte und mit ihrem höheren Selbſt über 
ihrem leidenden Selbſt mit ungebrochener Gediegenheit und Mächtig- 
keit thronende Seele hervorſtrahlen zu laſſen. Der Triumph aber der 
Plaſtik iſt die Darſtellung eines feindſeligen, verderblichen, nahe an die 
Schauerlichkeit der chriſtlichen Vorſtellung des Boͤſen ſtreifenden weib⸗ 
lichen Weſens, das eines graſſen Todes geſtorben iſt, deſſen Zuckungen 
auf ſeinem von Schlangen ſtatt der Locken umringelten Antlitz ſtehen 
geblieben ſind, einer Totenmaske, deren Anblick den entſetzten Men⸗ 
ſchen verſteinern und welche doch in einer Unendlichkeit von Schauern 
des Graͤßlichen noch ſchoͤn ſein ſollte: das Meduſenhaupt. Hier konnte 
kein Ausdruck gegenwaͤrtig wirkender innerer Erhebung die Zuͤge des 
verroͤchelnden Ungeheuers adeln; hier war kein anderer Weg als der, 
ſich an die ſpaͤtere Sage zu halten, welche die Meduſe als ſchoͤn und von 
Poſeidon der Ehre ſeiner Umarmung gewuͤrdigt vorſtellte; nun ent⸗ 
ſtand die Aufgabe, ein vollendetes Bild jenes im weiblichen Geſchlechte 
nicht ſeltenen Charakters zu geben: eine Natur, edel angelegt und dieſer 
Adel in den Zuͤgen, wie ſie aus der Hand der Natur kommen, feſt aus⸗ 
geprägt, dieſe Natur gefallen, durch daͤmoniſche Leidenſchaft verwil⸗ 
dert, aber im Falle noch die Erinnerung jenes Adels bewahrend; in 
leiſen, faſt unſichtbaren Spannungen der Haut, Schatten, Huͤgeln 
wehen nun die Geſpenſterſchauer des Graſſen Aber dieſe Züge hin und 
die ſtehengebliebenen Kraͤmpfe eines grauſen Todes, wie ſie namentlich 
in den Mundwinkeln und der erſchlaffenden Unterlippe ſpielen, werden 
wie zu einem Symbole der Selbſtvergiftung des furienhaften Weibes, 
der hippokratiſchen, brecheriſchen Luft, in der ſie ſich und ihre Um⸗ 
gebung erſtickt. Die Rondaniniſche Meduſe, durchaus graß und wun⸗ 
derbar ſchoͤn zugleich, iſt einer der hoͤchſten Siege der Bildnerkunſt in 
äfthetifcher Aufloͤſung des Haͤßlichen. — In das Komiſche führen Affekte 
und Zuftände grobfinnlicher Art hinuͤber: Trunkenheit, Wolluſt, tieriſche 
Neigungen jeder Art. Es kommt in der Plaſtik darauf an, auch aus⸗ 
gelaſſenen Naturen Gediegenheit, Fuͤlle, Sicherheit der Berechtigung 
zu geben, auch auf ſie den Abglanz des Goͤttlichen zu werfen, was frei⸗ 
lich am ſicherſten geſchieht, wenn ſie zum voraus in den mythiſchen 
Kreis aufgenommen ſind, wie das Gefolge des Bacchus. Die Silene, 
Satyrn der Alten zeigen dieſelbe wunderbare Daͤmpfung des Gemeinen 
Discher, aſthetn. Bd. IV. 8 
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wie ein Laokoon und eine Rondaniniſche Meduſe des Furchtbaren, Dies 
ſelbe wunderbare Ruͤckfuͤhrung der Linie vom Abnormen zur Welle der 
Schönheit. 


$ 624 

1. Auf der andern Seite ſchließt der bildnerifche Stil ebenſoſehr 
ein flͤchtiges Mienenſpiel aus, welches nicht die Wirkung einer 
durch die ganze Geſtalt ſtroͤmenden weſentlichen Empfindung, ſondern 
nur augenblickliches Hervortreten eines uͤbrigens aus ſeiner leiblichen 

2 Erſcheinung zuruͤckgezogenen, in ſich verſchloſſenen Gemuͤtes iſt. Hie⸗ 
mit faͤllt, ſofern nicht anderweitige ſtatuariſche Eigenſchaften ſolche 
Darſtellungen in beſchraͤnkter Weiſe rechtfertigen, das ganze Ge⸗ 
biet von Zuſtaͤnden und Erregungen weg, welche der ſubjektiven 
Innerlichkeit angehoͤren und der Beſtimmung in $ 605, 1 wider⸗ 
fprechen. 

1. Die erfte Beſchränkung, die des Gebiets der bewegten Phyſio⸗ 
gnomik oder der Mimik (vgl. § 339), folgt deutlich aus der Forderung 
ganzer und voller Affekte, wie ſie eine offene, große, ſinnlich⸗ſittliche 
Seele bewegen. Die Fluͤchtigkeit an ſich waͤre es nicht, was hier dem 
Bildner Grenzen ſetzt, denn wir haben laͤngſt erkannt, daß ihm die Feß⸗ 
lung des eiligſten Moments, wenn nur kein innerer, qualitativer Grund 
dagegen ſpricht, erlaubt iſt. Hegel nennt das kleine Spiel der Mienen 
und Gebaͤrden, von denen hier die Rede iſt, das Mienenhafte (Aſth. 
Teil II, S. 374. 375); er faßt aber das verbotene Gebiet zu weit, denn 
nicht alles Mienenhafte, nicht jeder fluͤchtige Strahl oder Schatten inne⸗ 
rer Seelenregung, der ſich in kleineren Bewegungen der Glieder und 
Geſichtszuͤge ausdruͤckt, iſt, wie er meint, Ausdruck eines für die pla⸗ 
ſtiſche Auffaſſung zu ſubjektiven Lebens. Es gibt ein Laͤcheln, ein 
Nicken, ein Stirnrunzeln, Auf⸗ und Niederziehen der Lippen, das einer 
ganz gediegenen, naiven Seele angehoͤrt; dasſelbe iſt wohl zu unter⸗ 
ſcheiden von jenem mimiſchen Spiele, wie es der in ſich verſchloſſenen 
Subjektivitaͤt eigen iſt, die ſich hinter ihre Erſcheinung verbirgt, ihr 
Inneres nicht im Ganzen und Großen herauslaͤßt, ſondern nur die Ober⸗ 
fläche, ſozuſagen die Außerften Spitzen der beſonders ſprechenden Teile 
der Geſtalt den Eindruͤcken ſo weit preisgibt, daß dieſe durch ein fluͤch⸗ 


115 


tiges Zucken, z. B. der Augenlider, der Mundwinkel, der Finger zu 
ſagen ſcheinen: ich will wohl merken laſſen, daß ich Eindrücke, Urteile 
habe, aber nur in der andeutenden Weiſe, die keinen weiteren Blick in 
mein Inneres geſtattet. Es iſt dies noch nicht eigentliche Blaſiertheit 
des eitel zugeknoͤpften Subjekts und Lorgnettengeſichts, der moderne 
Menſch überhaupt hat im Allgemeinen dies kurz angebundene Agieren, 
das hinter der Scheidewand der Verſchloſſenheit nur leicht und vor⸗ 
nehm einen andeutenden Finger hervorſtreckt, aber freilich geht es leicht 
und häufig in jene widerliche Form einer aller Natur und Naivität 
entfremdeten Menſchenklaſſe uͤber. Auch der haͤmiſche, verſchloſſene, 
duckmaͤuſeriſche, frivole, boͤſe Menſch, ganz abgeſehen von einer allges 
meinen Bildungs form der Zeiten, zeigt dies halbe, abgezwickte Mienen⸗ 
ſpiel; „dagegen auf dem Geſichte der griechiſchen Helden zeigte ſich kein 
ſpitzfindiger, leichtfertiger oder liſtiger, noch weniger hoͤhniſcher Blick, 
ſondern die Unſchuld ſchwebet mit einer zuverſichtlichen Stille auf den⸗ 
ſelben“ (Winckelmann a. a. O. Bd. II, S. 146). Offnet ſich ein ſolches 
Gemuͤt der momentanen Stimmung und druͤckt dieſe im kleinen Mienen⸗ 
ſpiel aus, ſo fuͤhlt man den warmen Strom, der die ganze Seele auf⸗ 
richtig durchdringt und, wo er anſchwillt, im vollen Wellenſchlage einer 
ganzen und gewaltigen Leidenſchaft hervorbrechen wird. 

2. Die Zuruͤckziehung der Bewegung ins Innere, die bloß teil⸗ 
weiſe Erſcheinung derſelben im Außeren fuͤhrt, allgemeiner genommen, 
auf das ganze Gebiet derjenigen Geſtalt des geiſtigen Lebens, welche 
durch das Chriſtentum und das germaniſche Naturell, die große moderne 
Kriſis des Bewußtſeins ſich ausgebildet hat: des geiſtigen Lebens, das 
ſich in ſeiner Unendlichkeit dem ausdruͤcklich als endlich geſetzten Gan⸗ 
zen feiner Sinnlichkeit gegenuber weiß und ſetzt und nur durch dieſe 
Negation zur Verſoͤhnung mit feiner eigenen endlichen Realität und 
der Übrigen Welt fortgeht. Es liegt in dieſer Geiſtesform eine Welt 
von Affekten, von Stimmungen, Eigenſchaften, Tugenden, die als 
Affekte hervortreten koͤnnen, welche der bildneriſchen Darſtellung un⸗ 
endliche Schwierigkeiten entgegenhaͤlt. Im religioͤſen Gebiet Reue, 
Buße, Zerknirſchung, Glaube, Andacht, innige Verſoͤhnung und Liebe, 
im weltlich⸗ſittlichen die Gefühle der Ehre, der Treue, der Scham im 
verfeinerten ſubjektiven Sinn, der Liebe, jener oben bezeichnete abſtrakt 
moraliſche Kampf des Willens mit den verſchiedenſten Affekten: alles 
dies geht, ſtreng genommen und die Konſequenz des 5 605 ſtraff ge⸗ 
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zogen, uͤber die Mittel der Skulptur hinaus. Doch iſt eine Erweiterung 
der ſtrengen Grenzlinie denkbar: gluͤckliche Erhaltung von Rechten oder 
Anklaͤngen einer dem Antiken verwandten Gediegenheit, Großheit, 
Wuͤrde in den Bildungsformen einer Zeit, der dies innerliche Leben 
aufgegangen iſt, und die ſtilbildende Kraft tuͤchtiger Meiſter werden 
auch dieſen Stoff in gewiſſem Grade zu bezwingen vermögen. Das 
Weitere gehoͤrt in die Geſchichte. 


$ 625 

1 Diefe fämtlichen Beſtimmungen über die Behandlung der 
Formen des Ausdrucks führen jedoch ſchließlich auf den Satz, daß 
der wuͤrdigſte Gegenſtand der bildneriſchen Darſtellung die reine 
Ruhe und Stille der Seele und ihrer leiblichen Erſcheinung iſt. 

2 Der Charakter, deſſen inneres Gleichgewicht (S 605) in dieſer 
Ruhe ſich offenbart, vertritt ein beſtimmtes ſittliches Moment, 
und bindet eine nur ihm eigene Miſchung der Kraͤfte dadurch zu 
ethiſcher Einheit zuſammen. Die individuelle Eigenheit der Geſtalt 
erſcheint nun als Eigenheit des geiſtigen Ausdrucks, ihre Darſtellung 
bleibt aber auch ſo in verhaͤltnismaͤßig enge Grenzen eingeſchloſſen 
(ogl. S 615, 616). Alle nunmehr entwickelten Bedingungen wirken 
aber dahin zuſammen, daß die Bildnerkunſt ihr Weſen am reinſten 
ausſpricht, wenn ſie die Erſcheinung dieſer perſoͤnlichen Einheit, 
ohne ihre Beſtimmtheit zu verloͤſchen, mit dem Ausdrucke der 
hoͤchſten Einheit des abſoluten Lebens durchdringt, worin alle Gegen⸗ 
ſaͤtze ſchwinden. 


1. Die Aufregung der Leidenſchaft wickelt die in Seele und Leib 
enthaltenen Kräfte ab und zeigt fie dadurch in ihrer Ausdruͤcklichkeit, 
das Ganze ſelbſt iſt aber dadurch in der Art aufgeloͤſt, daß es aus feinen 
Teilen als eine aus dem Verborgenen ihrer Empoͤrung entgegenwir⸗ 
kende Einheit nur mittelbar erkannt wird; der Sieg, die wirkliche Her⸗ 
ſtellung des erfuͤllten, gleichwirkenden Ganzen mag als geſichert, als 
verbuͤrgt erſcheinen, wir wollen ihn aber auch vollzogen ſehen; die Dis⸗ 
harmonie ſoll zum Ausbruch kommen, um die Harmonie in ihrem Weſen 
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zu zeigen, die Harmonie felbft aber fol nun auch der Disharmonie 
gegenüber in ihrer Wirklichkeit auftreten. Andere Kuͤnſte nun mögen 
in der Mehrzahl ihrer Werke Beides verbinden und vom ruhigen An⸗ 
fang durch die empoͤrte Mitte zum ruhigen Schluſſe eigentlich oder un⸗ 
eigentlich, d. h. wirklich in Zeitform oder in einer reichen räumlichen 
Kompoſition ſich fortbewegen; aber in der Skulptur muß notwendig 
die Darſtellung der wirklichen Ruhe die herrſchende ſein, weil ſie die 
erſte Form der Fortbewegung gar nicht, die zweite in ſehr beſchraͤnktem 
Maße hat und in der einzelnen Geſtalt die Schoͤnheit als Ausdruck des 
mitten im Sturme ruhigen Meeresgrundes ſo ſchwer zu retten iſt. Hier 
gilt es, die Herrlichkeit der ruhigen See darzuſtellen, der Meeresſtille, 
die freilich nie eine abſolute iſt, ſondern durch ihr ahnungsvolles Rau⸗ 
ſchen vergangene und kuͤnftige Stürme ahnen laßt, alſo das Menſchen⸗ 
bild in unendlicher Beweglichkeit und doch in unbewegter Ruhe der 
Seele. Die große und edle Seele erleidet ſelten Stuͤrme, ihre Faſ⸗ 
ſung und Ruhe wird ſtetig, und dieſe Stetigkeit druͤckt ſich in der Bild⸗ 
nerkunſt ſo aus, daß ſie in der Mehrzahl der Darſtellungen als Stoff 
auftritt, daß ſie der herrſchende Gegenſtand iſt. Wir ſind von allen 
Seiten, von den aͤußeren und inneren Bedingungen fo beſtimmt auf 
dieſen Satz, der daher auch oͤfters ſchon ausgeſprochen worden, hinge⸗ 
draͤngt, daß es jetzt nur noch der ausdruͤcklichen Aufſtellung bedurfte. 
Der Unterſchied iſt aber der, daß dieſer Satz uns jetzt Reſultat iſt, 
daß er aus einer Reihe von Beſtimmungen, die ihn aufzuheben ſchienen, 
reif und geſichert hervorſpringt. Die Ruhe hat nun natuͤrlich wieder 
ihre verſchiedenen Formen und Stufen. Formen: ſie iſt das einemal 
mehr ſinnlich, natuͤrlich nicht ſeelenlos, aber doch nicht poſitiver Aus⸗ 
druck ſittlicher Maͤchtigkeit der Seele; am naͤchſten der bloß ſinnlichen 
Ruhe liegt der Schlummer, ein behagliches Sitzen, ein Stehen mit 
angelehntem Ruͤcken, aufgeſtuͤtztem Arme, oder auch frei mit dem Aus⸗ 
druck naiver Beſchaulichkeit; aber in dieſe letzteren Formen kann ſich 
ebenſoſehr der Ausdruck hohen Sinnens, majeſtaͤtiſchen Ernſtes er⸗ 
gießen. Je weniger dieſer tiefere geiſtige Ausdruck vorwiegt, deſto fuͤhl⸗ 
barer iſt, welche Welt von Schoͤnheit, die doch nie bloß ſinnlich iſt, 
die Bildnerkunſt allein ſchon in ihren Stilformen hat: ein Hingegoſſen⸗ 
ſein, eine rhythmiſche Aufloͤſung der Glieder im Schlummer, ſo ein 
reines ganzes Liegen (Ariadne im Vatikan), ein Behagen und Fluß der 
Formen im bequemen Sitz, Stand (kapitoliniſcher Faun), bereichert 
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oder nicht durch die Muſik der Gewandfaltung, — darin liegt eine Welt 
von Afthetifchen Reizen, die ſich dann erſt mit dem tieferen Ausdruck 
verbinden, wie im ſinnenden Mars, Werkur, Apollino. Verſchiedene 
Stufen oder Stadien der Ruhe ſind hiemit bereits angedeutet; es ſind 
die Grade, in welchen ſie ſich der geſpannteren Situation naͤhert oder 
ſich von ihr entfernt; der farneſiſche Herkules z. B. kommt eben vom 
Kampfe her, der des Torſo hat ihn ſchon vergeſſen und genießt. 

2. Je beſtimmter ſittlich der Ausdruck in der Ruhe, deſto mehr iſt 
ſie Ausdruck der gehaltvollen Stetigkeit des Charakters. Von dieſem 
als weſentlicher innerer Grundaufgabe der Bildnerkunſt iſt die Rede 
geweſen in $ 605, aber nur erſt in feiner allgemeinſten Bedeutung, und 
keiner der bisherigen Schritte iſt bis dahin vorgedrungen, dieſe Stelle 
auszufüllen: in $ 605, 2 und 616, 1 war von der Eigenheit der indivi⸗ 
duellen Formen die Rede und wurde dem Individualismus ſeine Grenze 
angewieſen; dabei konnte vom ethiſchen Ausdruck der Geſtalt natuͤrlich 
nicht abſtrahiert werden, aber das Gewicht lag auf dem Außeren, wie 
es angeboren iſt; dann wurde in die gattungsmäßige Norm der Schoͤn⸗ 
heit die Beſonderung durch Unterſchiede eingeführt, welche authropolo⸗ 
giſcher Art find oder auf der äußeren Tätigkeit, auf Kulturformen bes 
ruhen, $ 621; mit $ 623 trat der Affekt auf, der ſich in gewiſſem Sinn 
zu einem Charakter verfeſtigen kann, wie z. B. dem grobſinnlichen der 
Silene. Da waͤre jedoch der Begriff des Charakters nur formell ge⸗ 
faßt, ſodaß er die in einer Perſoͤnlichkeit als ſtetig treibende Macht ein⸗ 
gewurzelte Beſonderheit der Leidenſchaften bedeuten kann (vgl. § 333, 
Anm.). Allein auch abgeſehen von den niedrigeren Formen (Neid, 
Geiz u. dgl.), kann in der Bildnerkunſt der Charakter in dieſem Sinn 
eigentlich gar nicht vorkommen, denn hier muß den Mittelpunkt des 
dargeſtellten Seelenlebens notwendig immer ein Poſitives, ein Gutes 
bilden, der Affekt darf nur die Stimmungs⸗Atmoſphare, worein dieſer 
Kern ſich huͤllt, das Organ der Ausführung oder beherrſchte voruͤber⸗ 
gehende Truͤbung desſelben ſein, und auch der trunkene Silen, der Satyr 
iſt geadelt im Sinne der tieferen, dem ganzen Dionyſiſchen Kreiſe zu⸗ 
grunde liegenden Idee, daß der geheimnisvolle Naturgeiſt in ſeiner Wir⸗ 
kung auf das Menſchenleben ein Weſentliches, ein Gut iſt, das, indem 
es den Menſchen uͤber die Sorge und die gemeine Deutlichkeit der 
Dinge weghebt, mit dem Guten zufammenhängt. Es fehlt uns alſo 
noch die wahre Ausfuͤllung des Charakters und ſie beſteht in nichts 
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Anderem als einem beſtimmten Pathos, einem Streben auf einen 
weſentlichen ſittlichen Zweck, das zum ſtetigen Grundaffekte, zur ande⸗ 
ren Natur geworden if. Von dieſer anderen Natur iſt die urſpruͤng⸗ 
liche Natur des Individnums, die geiſtige und ſittliche Anlage zu unter⸗ 
ſcheiden. Die individnellen Formen der Geſtalt, wie fie in $ 615, 2 und 
616, 1 ſchon zur Sprache gekommen find, drucken zunaͤchſt dies An⸗ 
geborene aus. Das Individuum vor der Charakterbildung vereinigt 
eine Vielheit geiſtiger Kraͤfte in ſich, die nach einer Einheit in beſtimm⸗ 
ter Richtung neigen, aber in der Weiſe der Zufäaͤlligkeit, fo daß dieſe 
Richtung eine gute ſein kann oder nicht und daß ſie die Vielheit nicht 
rein beherrſcht, ſondern irgend eine einzelne Kraft, ein Trieb in der 
Weiſe des unberechenbaren Eigenſinns, der Grille, der Abſonderlichkeit 
nebenher fuͤr ſich ſein Spiel treibt. Daher iſt dieſe Einheit eine irratio⸗ 
nale. Die Charakterbildung aber trägt in dieſe chaotiſche Halbeinheit 
die wahre Einheit. In anderen Kuͤnſten nun mag auch der Charakter 
in dieſem intenſiven Sinn mit ſolcher Faͤrbung auftreten, daß ihm 
neben feinem ſittlichen Kern ein unaufgeloͤſter Bruch aus dem Gemiſch 
der Kräfte vor der Charakterbildung zuruͤckbleibt, daß nicht alle Kräfte 
an jenen Mittelpunkt rein angeſchoſſen ſind, daß er in ſeltſam abſprin⸗ 
gender Weiſe mit die ſem Bruche gaͤhrt und prozeſſiert. Solche Naturen 
aber ſind unplaſtiſch; im plaſtiſchen Stil ſoll die urſpruͤngliche Natur 
der Individualität flüſſig und ganz eingegangen fein in die ethiſche 
Einheit des Charakters. Das Individuum behält feine nur ihm eigene 
Miſchung der Kraͤfte, ſeinen eigenen Ton, ſeine Farbe, aber der ethiſche 
Charakterkern ſcheint ruhig hindurch und bricht die Farbe nicht in un⸗ 
ruhige, verwunderliche Reflere und Töne. Dies ſoll nun die Geſtalt 
darſtellen; ihre Eigenheit iſt jetzt Ausdruck geiſtiger Eigenheit in dieſem 
milden Sinne; die „zarte Linie der milden Modifikation“ hat jetzt dieſe 
tiefere Bedeutung erhalten. Im plaſtiſchen Ideale hat auch der Gott 
ſeine Eigenheit, ſeine nur ihm eigene Miſchung von Kraͤften, Sinnes⸗ 
richtungen, Willensbeſtimmungen, die ſich zu einem unterſcheidenden 
Stimmungs ton ſeiner Perſoͤnlichkeit zuſammenmiſchen, und jene 
feinen Unterſchiede der Geſtalt und Züge, von denen zu § 616, 1 Bei⸗ 
ſpiele gegeben wurden, druͤcken nun dieſe Charaktereigenheit aus. Keine 
andere Gottheit gleicht z. B. einer Here, einer Athene. Jene iſt Mit⸗ 
herrſcher in über Götter und Menſchen, weſentlich aber Vorſteherin der 
Ehe, dieſe die Gottheit der echt menſchlichen Ziviliſation und des 
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Kampfes für fie; jene aber iſt zugleich ſtolz, launiſch, eiferſuͤchtig, zeigt 
die Schwächen des Weibes mit der Majeftät ihres Geiſtes in unver⸗ 
gleichlich eigener Weiſe zuſammengemiſcht und in dieſen Schwaͤchen 
klingt zugleich die urſpruͤngliche Naturbedeutung des wechſelnden Erd⸗ 
lebens hindurch; dieſe hat das Herbe, Kalte der ſproͤden Jungfraͤulich⸗ 
keit, dem eine atmofphärifche Beziehung zu Grunde liegt, und dies loͤſt 
ſich durch eine zarte, tiefe, unnachahmliche Übertragung in den Geiſt 
eines ruhig ernſten Sinnens, in die bildlich verſtandene klare Kuͤhle 
des Denkens und der Wiſſenſchaft auf. So nun auch der plaſtiſch er⸗ 
faßte realer beſtimmte Charakter: er zeigt eine ſchaͤrfer eigentuͤmliche 
Mifchung der Kräfte und Formen, aber die Miſchung bleibt auch hier 
fluͤſſig, nichts iſt in fie aufgenommen, was in die Sonderbarkeit des uns 
aufloͤsbar Eigenen hineinfuͤhrte. Der Krieger z. B., insbeſondere in 
der Portraͤtdarſtellung, erſcheine mehr wild oder mehr fein, ſinnend auf 
Schlachtplaͤne oder losſchlagend, zeige mehr Haͤrte oder auch Weichheit, 
die verſchiedenſten Miſchungen find möglich, aber keine erlaubt etwas 
Naͤrriſches, Grillenhaftes, barbariſch Seltſames. So verhält es ſich, 
wenn man die ſpezielle Einheit des Charakters nach der Seite der in 
ihr gebundenen Vielheit betrachtet; aber ebenſo weſentlich iſt die Be⸗ 
ziehung der ſpeziellen Einheit auf die hoͤchſte Einheit. Mitten in der 
Einſeitigkeit muß das Individuum jenen Charakter der Allgemeinheit 
haben, worin die Gegenſaͤtze, welche die Welt zerreißen, Denken und 
Wollen, Wollen und Sollen, Geiſt und Natur getilgt ſind. Natuͤrlich 
nach Maßgabe der verſchiedenen Kreiſe der Darſtellung. Das aus⸗ 
druͤcklich, im engeren Sinn ideale Weſen, der Gott, atmet, ohne feine 
Beſonderheit zu opfern, im reinen, wolkenloſen Ather des Unendlichen: 
„ſowohl den Ernſt und die Arbeit als die nichtige Luſt, die das leere 
Angeſicht glaͤttet, ließen die Griechen aus der Stirne der ſeligen Götter 
verſchwinden, gaben die Ewigzufriedenen von den Feſſeln jedes Zweckes, 
jeder Pflicht, jeder Sorge frei und machten den Muͤßiggang und die 
Gleichguͤltigkeit zum beneideten Loſe des Goͤtterſtandes: ein bloß menſch⸗ 
licherer Name fuͤr das freieſte, erhabenſte Sein. Sowohl der materielle 
Zwang der Naturgeſetze als der geiſtige Zwang der Sittengeſetze ver⸗ 
lor ſich in ihrem höheren Begriffe von Notwendigkeit, der beide Welten 
zugleich umfaßte, und aus der Einheit jener beiden Notwendigkeiten 
ging ihnen erſt die wahre Freiheit hervor. Beſeelt von dieſem Geiſte 
loͤſchten ſie aus den Geſichtszuͤgen ihres Ideals zugleich mit der Nei⸗ 
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gung auch alle Spuren des Willens aus, oder beſſer, fie machten 
beide unkenntlich, weil ſie beide in dem innigſten Bunde zu verknuͤpfen 
wußten. Es iſt weder Anmut, noch iſt es Wuͤrde, was aus dem herr⸗ 
lichen Antlitz einer Juno Ludoviſt zu uns ſpricht; es iſt keines von 
beiden, weil es beides zugleich iſt. Indem der weibliche Gott unſere 
Anbetung heiſcht, entzuͤndet das gottgleiche Weib unſere Liebe, aber 
indem wir uns der himmliſchen Holdſeligkeit aufgeloͤſt hingeben, ſchreckt 
die himmliſche Selbſtgenuͤgſamkeit uns zuruͤck. In ſich ſelbſt ruhet und 
wohnt die ganze Geſtalt, eine geſchloſſene Schoͤpfung, und als wenn ſie 
jenſeits des Raumes waͤre, ohne Nachgeben, ohne Widerſtand; da iſt 
keine Kraft, die mit Kräften kämpfte, keine Bloͤße, wo die Zeitlichkeit 
einbrechen konnte uſw. (Schiller, Über d. aͤſth. Erz. d. Menſchen. 
Br. 15). Der Halbgott, der unbeſtimmtere (Gebiet des Genre) und der 
geſchichtlich beſtimmte Menſch (Porträtgebiet) entfernen ſich ſtufen⸗ 
weiſe von dieſem reinen Gleichgewicht ihrer perfönlichen Einheit mit 
der abſoluten, aber der Geiſt der Plaſtik muß dennoch auch ſie in dieſes 
Element tauchen und jener Abglanz, von dem in § 606 die Rede war, 
laßt zwar dem beſtimmten Wollen dieſer Naturen eine Haltung ſtaͤr⸗ 
kerer Einſeitigkeit, aber es iſt die Gleichmaͤßigkeit, die Ruhe im Sturm, 
es iſt der Ausdruck des objektiven Sinns, der das Schickſal ohne Wider⸗ 
rede hinnimmt und dadurch mit ihm Eins wird, mit dem Sein des 
Ewigen in Eins zuſammenwaͤchſt, was auch fie in einer ununterbro⸗ 
chenen Linie an die Allheit der Goͤttlichen knuͤpft. — Nun erſt die 
Bedeutung und Grenze des Individualismus in das volle Licht geſtellt. 
Er mag innerhalb ſeines Spielraums naͤher oder ferner um die Grenze 
ſchweifen, wo in herberer Form die irrationaler gemiſchte Eigenheit 
des Charakters ſich ausdruͤckt, aber jenſeits der feinen Grenzlinie liegt 
das Unplaſtiſche. 

Wir ſind ſo von allen . Per aus auf die allgemeinen Säge zu⸗ 
ruͤckgefuͤhrt, die wir der Entwicklung der einzelnen Momente voran⸗ 
geſchickt haben. Sie find nicht wiederholt, ſondern ausgeführt, ausge⸗ 
fuͤllt worden. Zum Schluſſe koͤnnen wir nun auf den Begriff des 
Charakteriſtiſchen zuruͤckblicken, der um feiner Vieldeutigkeit 
willen als ein verwirrender bezeichnet ift in d 39. Charakteriſtiſch 
Könnte man ſelbſt die allgemeinen Züge der Geſtalt nennen, denn Cha⸗ 
rakter kann auch den reinen Gattungstypus bedeuten; doch hat man 
bei dieſem unbeſtimmten Begriffe vielmehr das im Auge, was wir ge⸗ 
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nauer Individualismus und Naturalismus nennen. Es handelt ſich in 
dieſer Streitfrage um das Ganze des Kunſtgebiets und dies iſt eigent⸗ 
lich die Berwirrung. Schon zu § 39 iſt geſagt, daß das Beſondere und 
Einzelne ganz verſchieden wiege in den verſchiedenen Grundformen des 
Schoͤnen, Zeitaltern des Ideals und Kuͤnſten. In der Bildnerkunſt nun 
wiegt der reine Gattungtypus ſtaͤrker als die beſonderen und einzelnen 
Formen; wer ſich alſo gegen das Charakteriſtiſche erklart, fühlt plaſtiſch. 
Schelling (Über d. Verh. d. bild. K. z. d. Natur) hat über dieſen 
Begriff Tiefes und Geiſtvolles ausgeſprochen: die Beſtimmtheit in der 
Natur und als lebendiger Charakter der Individualität iſt nie eine 
Verneinung, ſondern ſtets eine Bejahung; wer das Weſen ergriffen, 
darf auch die Härte und Strenge nicht fürchten, denn fie iſt Bedingung 
des Lebens; die Natur dringt auf Beſtimmtheit, Verſchloſſenheit, ehe 
ſie zur Milde der Vollendung fortgeht; daher muß auch der Kuͤnſtler 
erſt im Begrenzten treu und wahr ſein, um im Ganzen vollendet und 
ſchoͤn zu erſcheinen; da gilt es, mit dem Naturgeiſte zu ringen, nicht in 
ſchlaffem und weichlichem, ſondern in ſtarkem und mutigem Kampf; 
anhaltende Übung der Erkenntnis desjenigen, wodurch das Eigentum⸗ 
liche der Dinge ein Poſitives iſt, muß ihn vor Leerheit, Weichheit, in⸗ 
nerer Nichtigkeit bewahren, ehe er es wagen darf, durch immer hoͤhere 
Verbindung und endliche Verſchmelzung mannigfaltiger Formen die 
aͤußerſte Schönheit in Bildungen von hoͤchſter Einfalt bei unendliche 
Inhalt erreichen zu wollen; nur durch die Vollendung der 
Form kann die Form vernichtet werden; die ſchnell 
erlangte äußere Harmonie iſt innerlich nichtig; Lehre und Unterricht has 
ben der geiſtloſen Nachahmung ſchoͤner Formen, der Neigung zu einer 
verzärtelten, charakterloſen Kunſt entgegenzuwirken; jene erhabene Schoͤn⸗ 
heit, wo die Fuͤlle der Form die Form ſelbſt aufhebt, iſt (nach Winckel⸗ 
manns Wort vom geſchmackloſen Waſſer) allerdings charakterlos, aber 
ſie iſt es, wie wir ſagen, daß das Weltall keine beſtimmte Abmeſſung 
habe, weil es alle in gleicher Unendlichkeit enthält, oder daß die Kunſt 
der ſchoͤpferiſchen Natur formlos ſei, weil ſie ſelbſt keiner Form unter⸗ 
worfen iſt; die Vereinigung der hoͤchſten Fülle von Formen mußte in 
den griechiſchen Bildern der vollkommenſten oder goͤttlichen Naturen 
von der Art ſein, daß die niedrigeren Eigenſchaften unter hoͤhere und 
alle zuletzt unter eine hoͤchſte aufgenommen wurden, in der ſie ſich zwar 
als beſondere gegenſeitig ausloͤſchten, dem Weſen und der Kraft nach 
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aber beſtanden, fo daß das Charakteriſtiſche in der hohen und ſelbſtge⸗ 
nuͤgſamen Schönheit dennoch ununterſcheidbar fortwirkte, wie im Kry⸗ 
ſtall, iſt er gleich durchſichtig, die Textur nichtsdeſtoweniger beſteht: 
jedes charakteriſtiſche Element wiegt, wenn auch noch fo ſanft, mit und 
hilft die erhabene Gleichguͤltigkeit der Schönheit bewirken; charakte⸗ 
riſtiſche Schönheit iſt die Schönheit in ihrer Wurzel, aus welcher dann 
erſt die Schönheit als Frucht ſich erheben kann; das Weſen uͤberwaͤchſt 
wohl die Form, aber auch dann bleibt die Form als das Charakte⸗ 
riſtiſche die noch immer wirkſame Grundlage des Schoͤnen. Dann unter⸗ 
ſcheidet er aber verſchiedene Kuͤnſte und gibt der Malerei den weiteren 
Spielraum zu. 

Von der Tier darſtel lung iſt noch zu ſagen, daß hier an die 
Stelle der menſchlichen Charaktertypen, wie ſie in individueller Be⸗ 
ſtimmtheit ein ſittliches Pathos vertreten, verſchiedene Tiergattungen 
mit den Unterſchieden der Alter, Geſchlechter, der Affekte und Taͤtig⸗ 
keiten treten. Das allgemein Ideale, was in der Menſchenbildung die 
Haͤrte der Beſtimmtheit aufloͤſt, iſt hier der Ausdruck der organiſchen 
Naturkraft uͤberhaupt, die ſich mit ihrer Wellenbildung uͤber alle 
Schroffheit der beſonderen Tierbildung hinlegt, in der Sättigung und 
Rundung der Form jede an den mätterlichen Schoß des Naturganzen 
hinüberleitet und jene Stimmung erregt, die im Alten Teſtament aus⸗ 
geſprochen iſt, da der Herr alle ſeine Werke beſchaut und ſiehe da! ſie 
waren ſehr gut. 

$ 626 

Die Kompoſition drückt in der Bildnerkunſt ihr inneres 1 
Leben weſentlich in Linienverhaͤltniſſen aus. Die hier aufs 
neue ſichtbare Verwandtſchaft mit der Baukunſt tritt ferner darin 
hervor, daß Überordnung und Unterordnung fich vielfach in Unter; 
ſchiede des Groͤßenmaßes verwandeln und daß in dem Gegenuͤber⸗ 
geſtellten (§ 497, 1) architektoniſche Symmetrie anklingt. In 
der Hauptaufgabe der Skulptur, der einzelnen Bildſaͤule, wo 2 
dies Groͤßenverhaͤltnis ſeine Anwendung bei dem Attribute findet, 
entwickelt die Kompoſition ihre Taͤtigkeit nach ſaͤmtlichen Momen⸗ 
ten (8 495 501) am Gliederbau, der Haltung und Bewegung 
der Geſtalt. 
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1. Das Bildwerk ift nicht eine Lichts und Schatteneinheit, denn 
das Licht iſt ja hier nur das aufzeigende Medium, in welches die wirk⸗ 
lich raumfuͤllende Geſtalt hineingeſtellt wird; das natuͤrliche Licht wech⸗ 
ſelt und zeigt die Schoͤnheit nach verſchiedenen Seiten, das Bleibende 
in dieſem Wechſel iſt das Formenleben, wie es in der Linie als der 
Grenze des Feſten ausgeſprochen iſt. Darſtellung der Kraft, Ruhe, des 
Leidens, der Geiſtesform, des Charakters: alles Innere geht in dieſes 
Linienleben heraus, findet darin ſeinen Ausdruck, wird in dieſem koͤr⸗ 
perlichen Niederſchlage, ſeinen Wellen, Zuͤgen, Flaͤchen, dem Geſamt⸗ 
bilde des Divergierenden und Konvergierenden, Anſteigenden und Ab⸗ 
ſinkenden, Eingetieften und Erhobenen durchgefuͤhlt. Die Linie iſt 
daher hier ganz ein von qualitativem Leben durchdrungenes Quanti⸗ 
tatives, und zwar anders als in der Baukunſt, wo ſie nur andeutet. 
Jene Symbolik der Linie (vgl. § 564) iſt nicht aufgehoben; es herrſcht 
insbeſondere die runde mit der dort ausgeſprochenen Bedeutung, fie 
liegt auch der Mimik der Bewegungen zugrunde; aber das Symboliſche 
iſt zugleich unendlich uͤberwunden, indem es in den Formen des Leibes 
lebt, welcher der innewohnenden Seele als ununterſchieden eigenes 
Organ angehoͤrt, und indem ein unendliches Ineinander von Linien 
die Bedeutung der einzelnen in dies Ganze ſo aufhebt, daß ſie fuͤr ſich 
nicht mehr zu verfolgen iſt. Es handelt ſich aber nicht nur von dem ein⸗ 
zelnen Körper, ſondern ebenſo von dem Rhythmus in einer Verbindung 
mehrerer, wo denn das innere Leben der Gruppe in einer reicheren 
Muſik von Linien ſich verkoͤrpert. — Iſt nun dieſes Linienleben ein 
qualitatives, fo tritt doch im Qualitativen ſelbſt noch einmal das Quan⸗ 
titative auf, indem Dignitätsgrade ſich in Groͤßenunterſchiede übers 
ſetzen, wie dies einer Kunſt natuͤrlich iſt, welche, obwohl zum Erhabenen 
des geiſtigen Ausdrucks fortgeſchritten, doch das Erhabene des Raumes 
(ogl. $ 609, 2) als eine weſentliche Beſtimmtheit fefthält. Dieſe Ruͤck⸗ 
führung eines inneren Verhaͤltniſſes auf ein äußeres ſoll allerdings 
nicht mehr ſchlechthin herrſchen wie in der orientaliſchen Kunſt, nament⸗ 

lich in Agypten, wo nicht nur der Gott, ſondern auch der Koͤnig neben 
dem Volke wie ein Rieſe erſcheint; es iſt nicht ein ſtehender Wert des 
Gegenſtands an ſich, ſondern die Abſicht des Kunſtwerks, die Bedeu⸗ 
tung dahin oder dorthin zu legen, was dieſelbe beſtimmt. So zeigt die 
der Natur widerſprechende verhaͤltnismaͤßige Kleinheit der Tiere in den 
Herkuleskaͤmpfen, der Gruppe vom Monte Cavallo und, wo ſolche als 
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Attribut verſchiedener Götter auftreten, daß hier kein Bildwerk beab⸗ 
ſichtigt iſt, das ebenſoſehr Tierſtuͤck als Menſchendarſtellung ſein ſoll, 
und ebenſo die Kleinheit menſchlicher Figuren, daß ſie nur Attribut 
ſind, wie Nike auf der Hand des Zeus, oder daß uͤberhaupt auf ihnen 
in dieſem Zuſamenhang nicht der Nachdruck liegt. Eine andere 
Seite dieſes quantitativen Ausdrucks fuͤr ein Qualitatives iſt die 
Höher ſtellung des Bedeutenderen, das dann den natuͤrlichen Mittel: 
punkt bildet, zu deſſen Seiten Untergeordnetes, das ſich zueinander als 
ein Nebengeordnetes verhält, ſich gegenuͤberſteht; letzteres Verhältnis 
wird ſich dem Auge als ungefaͤhr gleiche Hoͤhe darſtellen, und wir ſind 
hiemit eigentlich ſogleich zur pyramidalen Linie gefuͤhrt, die wir aber 
erſt weiterhin auffaſſen werden. Dies Alles iſt Anklang oder Nachklang 
des benachbarten Gebietes der Baukunſt. Die Symmetrie hat freilich 
noch eine andere Bedeutung als die der entſprechenden Groͤße, Hoͤhe, 
daruͤber ſiehe im folgenden Paragraphen. | 
2. Die einzelne Figur ift das Hauptgebiet der Bildnerkunſt, dies 
folgt aus $ 606; fie entfaltet ſich mehr in der Gruppe, aber fie zeigt 
ihren ganzen Reichtum geſammelt in der Statue; es verhaͤlt ſich dies 
zueinander wie Affekt und Ruhe, vgl. § 625, 1. Überordnung, Unter⸗ 
ordnung und Nebenordnung, Kontraſt, ſeine Vorbereitung, Motivie⸗ 
rung, Loͤſung, Rhythmus und Beſtimmtheit der Begrenzung: alles dies 
iſt nun am Linienleben des Wunderbaues der Geſtalt an ſich zu ent⸗ 
wickeln. Dieſe ſaͤmtlichen Momente find eigentlich ſchon an fi im 
Stoffe gegeben von der großen Kompoſitionsmeiſterin, der Natur, der 
Bildhauer hat ſie in ſeiner Weiſe zum Idealen zu erheben. Das an ſich 
rhythmiſche Syſtem der Proportionen (vgl. § 647) verſchaͤrft er zum 
feſten Generalbaß des Konzerts der lebendigeren Teile: unter dem uͤber⸗ 
geordneten Haupte gruppieren ſich ſymmetriſch die gleichen Seiten des 
Rumpfes und die Paare der Bewegungsorgane; das Verhältnis aller 
Erſtreckungen nach Länge und Staͤrke untereinander, das ſchlank Auf⸗ 
geſchoſſene und das breit Gewoͤlbte, das frei Gedehnte und in Gelenken 
Vereinigte bilden den ſtarken Takt, Grundton und Tempo zu dem 
Vollen und Entfalteten des Baues mit ſeinen Muskeln, Bedeckung und 
allen feineren Bildungen. Alle Teile unter ſich ſtellen ein reiches Leben 
von milden und ſtarken Kontraſten, von harter Kraft und ſchutzloſer 
Weichheit, Fläche, Eintiefung, Welle dar, aber Alles bereitet in der 
organiſchen Herauswicklung des einen Gliedes aus dem anderen ſich 
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gegenfeitig vor, Eines motiviert das Andere, Eines loͤſt das Andere auf 
nnd fuͤhrt uͤberleitend weiter; die „unendliche Kreisbewegung“ in ſämt⸗ 
lichen uͤberkleidenden Weichteilen mildert alle Härten, uͤbergießt Alles 
mit dem Fluſſe des waͤrmeren, volleren Rhythmus. Obwohl nun die 
Kunſt alle dieſe Momente durch jene Stiliſierung, die wir ſchon kennen, 
erhoͤht und klaͤrt, ſo wuͤrde doch das Ganze zu einem tot Symmetriſchen, 
weil es durchſchnitten in zwei ganz gleiche Haͤlften zerfiele, wenn 
nicht der Bildner durch das Spiel der Bewegung eine neue Welt von 
freien Kontraſten zugleich einführen und loͤſen wurde. Die Natur tut 
dies auch, aber in zufaͤlliger, roher, verworrener oder eckig hart gemeſ⸗ 
ſener Weiſe. Es tritt jetzt Alles, was wir uͤber die Behandlung der Be⸗ 
wegung 9 622 geſagt, unter den Standpunkt der Kompoſition, des aus⸗ 
druͤcklichen Rhythmusgeſetzes, und iſt darnach zu ergaͤnzen. Der Bild⸗ 
hauer hebt nun die unbelebte Symmetrie auf und fuͤhrt in die ſo ge⸗ 
bildeten Kontraſte eine neue Symmetrie ein. Dies gilt hauptſaͤchlich 
von den Bewegungsorganen: vergleicht man Arm mit Arm, ſo wird die 
urſpruͤngliche Symmetrie ſich in Kontraſte aufloͤſen, indem der eine ge⸗ 
hoben, aufgeſtuͤtzt, der andere geſenkt oder, die ſtaͤrkere Bewegung des 
erſteren begleitend, ſchwaͤcher gehoben, zuruͤckgeworfen iſt; Fuß mit 
Fuß: ſo iſt der eine aufgeſtemmt, vorgeworfen, der andere ſpielend vor⸗ 
geſetzt, uͤbergeſchlagen, zuruͤckgeworfen; vergleicht man Fuß und Arm 
derſelben Seite, ſo iſt auch hier Kontraſt: der Fuß ſchreitet, der Arm 
hängt ruhig, der Fuß fährt zuruͤck, der Arm vor und in die Höhe, der 
Fuß ruht, traͤgt ruhig, der Arm handelt. Geht man nun vom Arm der 
einen Seite zum Fuße der anderen, alſo uͤber das Kreuz, ſo werden ſich 
dieſe Kontraſte irgendwie in einer Symmetrie loͤſen, etwa, wo es 
zwanglos geſchehen kann, ſo, wie im Gange des Pferdes, das den 
Vorder⸗ und Hinterfuß der entgegengeſetzten Seiten gleichzeitig hebt: 
z. B. rechter Fuß, linker Arm aufgeſtemmt, linker Fuß, rechter Arm 
nachlaſſig ſpielend, oder es wird ſich ſtatt der kreuzweiſen Ahnlichkeit 
der Lage und Stellung eine große Linienflucht darſtellen, welche von 
einer Seite nach der andern hinuͤbergeht, und zwar natuͤrlich nicht von 
einer zweiten ahnlichen quer durchſchnitten wird (ſonſt entſtuͤnde das 
Kreuz der Windmuͤhlenfluͤgel), wohl aber auf der anderen Seite ein 
Gegengewicht findet, wie z. B. bei dem borgheſiſchen Fechter eine große 
Linie vom zuruͤckgeworfenen linken Fuß zum emporgehaltenen linken 
Arm und zum Kopfe geht, wogegen auf der anderen Seite der Unter⸗ 
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ſchenkel des vorgeworfenen rechten Fußes und der zuruͤckgeſtreckte rechte 
Arm parallele Linien bilden, welchen der Oberſchenkel des erſteren das 
Gegengewicht gibt. Eine aͤhnliche große Hauptlinie geht von rechts 
unten nach links oben durch die Figur des Laokoon. Dies ſind nun die 
unter dem Namen Kontrapoſt bekannten Kontraſte der entgegengeſetz⸗ 
ten Gliederlagen. Die Kontraſte gehen aber tief ins Einzelne als Anta⸗ 
gonismus der Muskeln, des Paſſiven und Aktiven, des halb und ganz 
Aktiven. Aber auch dieſer durch das Einzelne fortgefuͤhrte Kontraſt ent⸗ 
hält ſchon an ſich auch feine Loͤſung, denn der ſogenannte Antagonismus 
iſt ja lebendige gegenſeitige Unterſtuͤtzung, Wechſelwirkung, und die 
kuͤnſtleriſche Abrundung aller Bewegungen hebt uͤberdies den Augen⸗ 
ſchein des Widerſtreits auf in jenen Einen Lebensſtrom, der durch das 
Ganze ergoſſen im Haupte, das, ſelbſt geneigt, gewendet, zur Anflöfung 
der toten Symmetrie weſentlich mitwirkt und, obwohl ohne Anſpruch 
tyranniſcher Beherrſchung, die Bewegung des Ganzen im Seelenſpiegel 
des Ausdrucks zur hoͤchſten Einheit konzentriert. Wir haben nur das 
Weſentlichſte hier angedeutet; die Modifikationen ſind unendlich wie 
die Erfindung; es koͤnnen ſich auch die gegenuͤberſtehenden Organpaare 
oder die Organe derſelben Seite aͤhnlich bewegen, dann tritt im Glei⸗ 
chen ein milderer Kontraſt des Ungleichen ein, der irgendwie zugleich 
jene Kreuzlinie herſtellt. Die Organe ſind ja ſelbſt geteilt in ihre drei 
größeren, in die untergeordneten und feinſten Gelenke, der leiſeſte 
Unterſchied der Bewegung auf der einen Seite gegenuͤber der anderen, 
oder unten gegen oben zieht die ganze benachbarte Muskelgruppe mit 
ſich und ſo verliert ſich der Faden des Beſtimmbaren in dem reichen 
Gewoge der Formen. 


$ 627 

Loͤſt nun die Bildnerkunſt dieſe Einheit in eine Mehrheit von 
Figuren auf, ſo ergibt ſich zunaͤchſt im Relief die Laͤngerich⸗ 
tung des ſtreifenfoͤrmig Angeordneten. Die Kompoſition iſt hier 
vorerſt eine lockere, welche ihre Figuren ohne weitere Verbindung, 
als die Beziehungen der Symmetrie des gegenuͤberſtehenden Ahn⸗ 
lichen aneinanderreiht; ſodann eine lebendiger vereinende, worin 
nicht nur einzelne Geſtalten, ſondern ganze Gruppen untergeord⸗ 
nete Einheiten bilden und alle jene Momente § 495 — 501 in 
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reicherer Mannigfaltigkeit ſich geltend machen; endlich eine enger 
verflechtende, gefchloffene, handelnde Gruppen bildende, die ſich auf 
quadratiſche Felder zuſammenzieht. 


Mehrheit von Figuren iſt eigentlich Auflöſung der goͤttlichen Ein⸗ 
heit in die Bielheit; mehr darüber im Abſchnitt von den Zweigen. 
Warum wir von der Laͤngenkompoſition der an die Architektur im 
engſten Sinn angeſchloſſenen Skulptur, dem Relief, beginnen, wird der 
Fortgang zeigen. Wir haben hier das Prinzip des Neben⸗ oder Hinter⸗ 
einander in Reihenform. Die einzelne Figur wird zur untergeordneten 
Kompoſitionseinheit. Das Übergeordnete wird hier noch nicht höher 
ſtehen, ſondern nur entweder vorn am Anfang der Reihe, oder mitten, 
oder als abſchließendes Bedentendſtes zu hinterſt. Es unterſcheiden ſich 
nun verſchiedene Formen der inneren Verbindung dieſer Reihen. Die 
lockerſte Verbindung iſt bloße Zuſammenſtellung ohne alle Handlung. 
Hier ziehen ſich die Momente der Kompoſition ganz architekturartig in 
den bloßen Begriff der Symmetrie zuſammen. Die Figuren ſelbſt find 
verſchieden in Charakter, Formen, Kleidung, wohl auch in Bewegung, 
doch nicht bedeutend; dies iſt die einzige Form des Kontraſts, die zus 
naͤchſt freilich weit uͤber dem Architektoniſchen ſteht; die allgemeine Eins 
heit, die uͤber dieſe Verſchiedenheit herrſcht, iſt nur der Begriff der 
gleichen Gattung: zwoͤlf Goͤtter, neun Muſen, Grazien, die irgendwie 
zuſammengehoͤren, Heroen, die etwas gemeinſchaftlich ausfuͤhren wol⸗ 
len oder ausgeführt haben nſw., und dieſe Einheit betätigt ſich nicht 
anders als in der Gemeinſamkeit des Anfmarſchierens. Zwiſchen dieſen 
zwei Enden, der Einheit und Vielheit, liegt nun kein konkreteres Band 
als das der Symmetrie, die hier allerdings nicht mehr bloß quantitativ 
iſt, ſondern in einem Gegenuͤber des Ahnlichen beſteht, ſodaß entweder 
fortlaufend je zwei Figuren, getrennt durch eine mittlere, die ſelbſt 
wieder einer dritten entſpricht, ſich entſprechen, oder die ganze Reihe 
durch eine bedeutendere Figur, wie Zeus in der Mitte zwiſchen den 
Goͤttern, Apollo unter den Muſen, in zwei Seiten geteilt wird, die ein⸗ 
ander entſprechen und etwa ſelbſt wieder uͤberdies in der erſteren Weiſe 
ſymmetriſch belebt ſind. An einer reicheren, bewegteren Form, wo ſchon 
lebendige Verbindung eingetreten iſt, kann man ſich dieſes Gegenuͤber, 
das ſich doch auch in ihr forterhält, llarmachen, wenn man z. B. ſieht, 
wie in der Aginetengruppe dem gefallenen Griechen in der einen Win⸗ 
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kelſpitze der gefallene Troer in der anderen, dem knienden Lanzen⸗ 
kaͤmpfer der kniende Lanzenkaͤmpfer, der kniende Schuͤtze dem knien⸗ 
den Schuͤtzen, der anlaufende Speerſchuͤtze dem anlaufenden Speer⸗ 
ſchuͤtzen mit ſo geringem Unterſchied entſpricht, daß nur der troiſche 
Bogenſchuͤtz erſt ſchießt, waͤhrend der griechiſche ſchon abgeſchoſſen hat 
uſw., bis endlich in den zwei letzten Figuren zu Seiten des Mittelpunkts, 
der Athene, die Symmetrie der nicht mehr ſymmetriſchen Handlung, 
wo ein Held den Gefallenen aufzuheben ſucht, Platz macht. Die innige 
Verbindung, die wir an dieſem Beiſpiel einer Kaͤmpfergruppe ſchon teil⸗ 
weiſe voransgenommen, tritt nun, doch zunaͤchſt noch ſchwaͤcher, ein, wenn 
die zuſammengeſtellten Figuren etwas Gemeinſchaftliches wirklich vor⸗ 
nehmen, aber nichts, was ſie in bewegter Weiſe miteinander verflicht, 
ſondern vielmehr nur reihenartige Geſamtbewegung mit ſich bringt, 
wie Tanz, bacchiſcher Zug, Prozeſſionen, Triumphzug. Es tritt nun ein 
reiches Leben von Wertunterſchieden (3. B. zuſchauende Götter und 
Menſchen), von Artunterſchieden, wie auf dem Parthenonfrieſe Ge⸗ 
ſchlechter, Lebensalter, Würden, Menſch und Tier uſw. ein; auch iſt es 
nicht bloß ein einfoͤrmiges Aufziehen, die Figuren wenden ſich zuein⸗ 
ander, find fo und anders beſchaͤftigt, der Gegenſatz des Zuſchauens 
zum Handeln begruͤndet eine vollere Mitte, die Symmetrie hoͤrt nicht 
auf, aber je hoͤher die Werke an Kunſtentwicklung ſtehen, deſto belebter 
und reicher ſind die Verſchiedenheiten der uͤbrigens entſprechenden 
Seiten; ja die Hauptaufgabe iſt, eine Darſtellung, die an ſich eintönig 
wäre, durch Kontraſte zu beleben, wodurch die herrſchende Einheit des 
gemeinſchaftlichen Tuns erſt zum Rhythmus wird. Allein dieſer grün- 
det ſich weſentlich erſt darauf, daß nun ein Weiteres zwiſchen die Ein⸗ 
heit und die Vielheit tritt: untergeordnete Einheiten mit ihrer Biel- 
heit, einzelne Gruppen, ja in kleineren Gruppen wieder ein Unterſchied 
groͤßerer und kleinerer; die großen Gruppen z. B. im Parthenonfrieſe, 
beſtehend aus dem Zuge der Jungfrauen, Reiter, Wagenlenker, ſondern 
ſich wieder in die naͤher zuſammengeſtellten, im Geſpraͤch uſw. zuein⸗ 
ander gewandten Figuren, und nun erſt tritt als die letzte Einheit in 
dieſen Einheiten die einzelne Figur in das Auge, jede wieder in ande⸗ 
rem Motiv aufgefaßt; aber der ganze durchſchnittene und geteilte Zug 
bewegt ſich gemeinſchaftlich fort zu dem Ziele, wo dem Prieſter der 
Peplos überreicht wird. In dieſer Fuͤlle gilt es ebenſoſehr, nicht zu 
wenig zu geben, namentlich den Raum gleichmaͤßig zu benuͤtzen, als 
Bier, Aſthetn. Bd. IV. 9 
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nicht zu viel, ſondern mit dem Schluſſe wirklich abzuſchließen. Ein Auf- 
zug, Tanz, iſt in gewiſſem Sinne auch eine Handlung, doch ſind alle 
teilnehmenden Perſonen nicht eigentlich aufeinander, ſondern unmittel⸗ 
bar auf ein Gemeinſchaftliches bezogen; die dritte und innigſte Form 
der inneren Verknuͤpfung tritt erſt ein, wenn in eigentlicher Handlung 
innigere gegenſeitige Beziehung der Beteiligten zur Darſtellung kommt. 
Dies iſt eben noch nicht der Fall in jenen loſeren Formen: die Auf⸗ 
ziehenden und Zuſchauenden unterhalten ſich zwar untereinander und 
dgl., aber nur nebenher. Die ruhigere Weiſe der durchgefuͤhrten Form 
wechſelwirkender Handlung iſt eine Zuſammenſtellung Beratender, 
Spielender, der ſtaͤrkere und lebhaftere Wettkampf, Jagd, kriegeriſcher 
Kampf, und es iſt klar, daß die Laͤngenkompoſition nirgends ſo voll und 
ſtark in Kontraſten und ihrer Auflöfung auftritt als im letzteren Stoffe. 
Feurige Bewegung bildet nun den Rhythmus des Ganzen, der aber 
ſelbſt wieder ſeinen Gegenſatz in der Ruhe zuſchauender, ſchuͤtzender 
Goͤtter in ſich aufnehmen kann, welche dann zugleich die Mitte fuͤr ein 
ſymmetriſches Gegenüber bilden. Der Kampf zerfällt notwendig in 
kleinere Gruppen; jede bildet für ſich einen ſtarken Kontraſt der Kräfte 
und Linien, der ſich aber in einem Anklang von Symmetrie zugleich 
auflöfen wird, in welchem jene Kontrapoſte der einzelnen Figur ($ 626) 
ſich nun als eine Wechſelergaͤnzung von Linien in mehreren Figuren 
entfalten. Die Gruppen ſelbſt aber ſtehen eine zur andern in dem Ver⸗ 
hältnid des Gegenſatzes und zugleich der wechſelſeitigen Ergänzung, 
alſo der belebten Symmetrie, ſodaß z. B. hier ein Grieche eine Amazone 
beſiegt, dort umgekehrt, oder mit weniger Kontraſt fo, daß die aͤhn⸗ 
lichere Gruppe der aͤhnlicheren, aber in divergierenden Linien entſpricht. 
Das Ganze hat ſich nun doch in ſelbſtaͤndigere Gruppen aufgelöft; jede 
derſelben iſt tiefer verbunden, verflochten, wahrend vorher die aufge⸗ 
loͤſten Einzelfiguren ſich enger als Ganzes in ihrer Geſamtheit zuſam⸗ 
menſchloſſen. Es iſt daher ein Herausſtreben aus der Laͤngenkompoſi⸗ 
tion ſichtbar, und dasſelbe verwirklicht ſich in dem getrennten einzelnen 
Felde, das nur Eine Gruppe darſtellt, in der Metope namentlich (Rund⸗ 
felder gehoͤren mehr zur Zierplaſtik, Halbrundfelder, wenn ſie architek⸗ 
toniſch groß ſind, zur Gattung der Giebelfelder). Die Laͤngenkompo⸗ 
ſition zieht ſich nun zur quadratiſchen zuſammen, d. h. richtiger, die Art 
der gegebenen Flaͤche hat keinen Einfluß mehr auf die Kompoſition, 
ſondern dieſe ordnet wie ein freies Skulpturwerk nur noch den Bedin⸗ 
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gungen folgend, die fich überhaupt aus der Anheftung an die Fläche 
ergeben, ihre ſparſamen Gruppen. 


$ 628 


Die Kompoſition, die ihr Werk von der Fläche loͤſt, aber noch 1 
an ihre architektoniſche Flucht anſchließt, hat im Dreiecke des 
Giebelfelds den guͤnſtigen Rahmen fuͤr ſaͤmtliche Hauptmomente 
ihrer rhythmusbildenden Taͤtigkeit, worin Uberordnung und ſymme⸗ 
triſche Unterordnung ſich in der pyramidalen Form entfaltet. 
Dieſe ergibt ſich als die der Bildnerkunſt überhaupt entſprechende 
aus S 626 und herrſcht auch in der freien Skulptur. Doch 2 
tritt auch in der letzteren das Prinzip der reihenartig lockern Laͤnge⸗ 
kompoſition neben dem der engern, von lebendiger Situation 
und Handlung bis zur engſten Verflechtung fortſchreitenden und 
eine rein geſchloſſene Einheit von Kontraſten bildenden wieder 
hervor. 


1. Die von der Flaͤche losgetrennte und doch ihrer Flucht folgende 
Skulptur iſt ganz die Mitte zwiſchen der voͤllig freien und dem Relief; 
ſie hat von dieſem die Eigenſchaft, daß die Figuren nur von Einer 
Seite zu ſehen, wenigſtens ſtrenger nur auf Eine berechnet ſind, alſo 
den Einen Plan und die Laͤngsrichtung, von jener zunaͤchſt die volle Aus⸗ 
führung, nur natuͤrlich mit Vernachlaͤſſigung der Ruͤckſeite, und die ges 
ſchloſſenere Kompoſition. Dieſe Geſchloſſenheit gruͤndet ſich aber hier 
auf ein von außen Gegebenes, die ſtumpfe Dreieckform des Giebelfeldes, 
denn deſſen Schmuck iſt es ja natuͤrlich, wovon es ſich hier handelt. Da 
wird denn, wie gerufen, von außen hinzugebracht, was ohne dies Zu⸗ 
bringen die Bildnerkunſt auch aus ſich entwickeln müßte. Wir haben 
naͤmlich zu § 626 geſehen, wie jene Überſetzung des qualitativ Bedeu⸗ 
tenderen in ein quantitativ Groͤßeres notwendig auch nach der Hoͤhe 
wirken muß, wie nun, wenn das Übergeordnete ſich erhebt, das Unter⸗ 
geordnete, das ſich zueinander als Nebengeordnetes verhält, in vers 
ſchiedenen Abſtufungen zwanglos ſymmetriſch zur Seite tritt, und da⸗ 
mit iſt die Pyramidalform, natuͤrlich nicht in geometriſcher Regelmaͤßig⸗ 
keit, gegeben; im Giebelfeld aber bringt die Baukunſt dieſen Rahmen 
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entgegen, zugleich erlaubt die ausgedehnte Fläche innerhalb desſelben 
eine groͤßere, figurenreichere Kompoſition, als die ganz freie Plaſtik die⸗ 
ſes entwickeln kann, und zwar eine geſchloſſenere als im Relief, wiewohl 
eine weniger geſchloſſene als in dieſer. Das ſymmetriſch Nebengeord⸗ 
nete kann nun an ſich kleiner ſein als die Mitte, wie Menſchen gegen⸗ 
über einer Gottheit (z. B. die Helden der Aginetengruppe neben 
Athene), Kinder neben der Mutter (Niobegruppe), oder durch Sitzen, 
Knien, Liegen dem ſich verengenden Dreiſchenkel angepaßt, oder beides 
zugleich. Auch bloße Fuͤllfiguren, wie ein liegender Flußgott, um das 
Lokal zu bezeichnen, wohl auch bloße Stuͤcke ſolcher, wie das auffteis 
gende und niedertauchende Geſpann des Helios im oͤſtlichen Parthenon⸗ 
giebel, mögen dienen, den aͤußerſten Winkel zu beſetzen. Die Kompoſi⸗ 
tion kann nun eben wieder die loſere oder die inniger verbindende, 
untergeordnete Gruppen in Gruppen bildende ſein: bloße Zuſammen⸗ 
ſtellung der Handlung; die Handlung im Mittelpunkt, die Zuſchauer 
umher wie im weſtlichen Tympanum des Parthenon, wo Athene, die 
Roſſe baͤndigend, mit dem zuruͤckfahrenden Poſeidon die ſchoͤn divergie⸗ 
rende mittlere Gruppe bildet, während auf den Seiten die Gruppen der 
Zuſchauer in verſchiedenen Graden der Teilnahme ſich abſtufend nach 
den Winkeln des Dreiecks hin abſinken; oder ein Herrſchen, Schägen in 
der Mitte, Handeln, Kaͤmpfen auf den Seiten; oder Kampf, Bewegung 
überall, am ſtaͤrkſten in der Mitte. Auch ein Auf⸗ und Abſteigen iſt 
wohl motiviert, wie uͤber der Trinkhalle zu Baden die zur labenden 
Nymphe aufſteigenden Kranken, die herabſteigenden Verjuͤngten; ein 
ſehr ſchoͤner Gedanke. Neben dieſer äußeren Symmetrie der Hoͤhen⸗ 
maße herrſcht aber, je belebter eine ſolche Kompoſition, deſto kraͤftiger 
auch die innere und greift durch milden oder ſtarken Kontraſt als ein 
freies Entſprechen der Figuren und Gruppen auf den Seiten und durch 
die Mittelgruppe ſelbſt hindurch. 

2. Die freie Plaſtik wäre durch die Notwendigkeit, das Sichdecken 
ihrer Formen zu vermeiden, auf einen engen Spielraum eingegrenzt, 
wenn ſie nicht auch in ihrer Art eine Laͤngenkompoſition haͤtte: Zuſam⸗ 
menſtellung von Figuren, die durch ein deutlich erkennbar Gemeinſames 
vereinigt, aber nicht in eigentlicher Handlung verflochten ſind, doch auf 
Einer Baſis, oder zwei ſolche locker verbundene Gruppen auf zwei 
Baſen ſich ſymmetriſch entſprechen. Solcherart war die Zuſammen⸗ 
ſtellung und Gegenuͤberſtellung achäifcher und troiſcher Helden zu 
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Olympia in zwei Halbkreiſen und die turma Alexandri von Lyſippus. 
Dieſe Form der Kompoſition, die fo geeignet wäre, große hiſtoriſche 
Ideen monumental zu entwickeln, iſt viel zu ſehr vergeſſen; Zuſammen⸗ 
ſtellungen geſchichtlicher Charaktere, die Einer Sache angehoͤren, Einer 
großen Idee dienen, waͤren gerade fuͤr unſere hiſtoriſch geſinnte Zeit 
der rechte Stoff fuͤr reiche Monumente und der rechte Erſatz fuͤr den 
Olymp. Einige naͤhere Wechſelbeziehung werden die Statuen aller⸗ 
dings auch hier haben muͤſſen, damit ſich dieſe Form von der noch 
lockeren, der Aufſtellung von entſprechenden Statuen auf verſchiedenen 
Poſtamenten, wie z. B. der roſſebaͤndigenden Dioskuren, und der 
bloßen Vereinigung verwandter Darſtellungen durch Einen Naum, 
Saal, Halle, Grabgebaͤude unterſcheide; fie werden ſich wie im Geſpraͤch 
begriffen zueinander wenden, ſich zum Kampfe anfeuern uſw., duͤrfen 
uͤberhaupt nicht allzuſehr getrennt ſtehen; ein groͤßerer Zwiſchenraum 
gemeinſchaftlicher Baſis wuͤrde ſelbſt Figuren, die ſich zueinander wen⸗ 
den, nicht zu Einem Werke zuſammenfaſſen, denn es fehlt die Szenerie, 
die das Theater hinzugibt (vgl. Schleiermacher, Vorleſ. über d. Aſth. 
S. 591. 592), an deſſen Aufſtellungen uͤbrigens die auseinanderge⸗ 
zogene Kompoſition allerdings erinnert. Die architektoniſche Grup⸗ 
pierung an einem Denkmal (vgl. $ 609, Anm. 1) iſt verwandt, aber 
ſchon enger anſammelnd. Die ſchwierigſte Leiſtung der Bildnerkunſt iſt 
nun aber die freie Gruppe. Zunaͤchſt erweitert ſich die Einheit zur 
Zwei; die Pyramidalform kann ſich noch nicht entwickeln, die Zuſam⸗ 
menfaſſung der Zwei kann nur in der Bewegung, im Ausdruck liegen. 
Die loſere Form iſt die, wo zwei Figuren zuſammengeſtellt ſind, die ſich 
nicht zueinander wenden, ſondern nur von derſelben Stimmung be⸗ 
herrſcht ſind, wie z. B. die Gruppe von Ildefonſo; da iſt der Kontraſt 
noch mild und ſanft, ſeine Aufloͤſung nur der durch das Ganze gehende 
Zug und Geiſt. Bewegter wird die Gruppe, wenn die Geſtalten in 
freundlichem Affekt (Amor und Pſyche) oder gemeinſchaftlich trau⸗ 
rigem (Gruppen der abſchiednehmenden Ehegatten) oder gemiſchten 
(Dreſtes und Elektra) ſich zueinander kehren, ſich faſſen, umarmen, 
oder gar in feindlicher Erbitterung, furchtbarer Handlung bei ſchreck⸗ 
lichem Leiden ſich bekaͤmpfen, verſchlingen, aneinander klammern uff. 
Die engſte Form iſt das Symplegma, wie in dem Ringerpaare zu Flo⸗ 
renz, wo Glied gegen Glied, Muskel gegen Muskel ſich wie zum Ant⸗ 
agonismus der Formen in Einem Leibe zuſammendraͤngt; eigentlich iſt 
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aber doch mehr kuͤnſtleriſcher Gegenſatz vorhanden, wo ein vollerer 
Unterſchied von Stufen der Handlung und zugleich Formen des Lebens 
die Figuren in der Verſchlingung zugleich auseinanderhaͤlt, wie in der 
mehrerwähnten Ludoviſiſchen Gruppe das Auge von der ſchlaff nieder⸗ 
haͤngenden ſchon getoͤteten Frau oder Tochter zu dem ſtraffen, wilden, 
eben erſt ſich tötenden Mann aufſteigt, um wieder zu jener milderen 
Form geruͤhrter niederzuſteigen, ſo daß dieſes mildere Bild des Todes 
zugleich als Vorbereitung und Loͤſung zu dem gewaltſameren im Manne 
ſich verhält. Gegenſatz von Tier und Menſch im Kampf oder freunds 
lichen Verkehr bietet ſtarken, aber weniger tiefen Kontraſt. Die vollere 
Gruppe wird ſich naturgemäß zur Dreizahl der Figuren neigen, weil 
in dieſer die Hauptmomente der Kompoſition: Überordnung mit ſym⸗ 
metriſcher Unterordnung, Vorbereitung, hoͤchſter Gipfel, Loͤſung und 
darin das volle Leben und die Verſoͤhnung der Kontraſte mit der ganzen 
Einfachheit und Sparſamkeit, welche dieſe Kunſt fordert, ſich entwickeln 
laſſen; bei den Alten ging auch hierin das Schauſpiel voran (vgl. Win⸗ 
kelmann, G. d. K., Bd. 2, S. 178). Die Gruppe des farneſiſchen Stiers 
iſt bekanntlich durch ſpaͤtere Zutat uͤberladen. Kindergeſtalten, Tiere 
oder halbtieriſch mythiſche Weſen werden am eheſten eine Gruppe uͤber 
die Zwei⸗ oder Dreizahl vermehren koͤnnen (die beruͤhmte große Gruppe 
des Skopas: Achilles und Thetis von Meeresgottheiten nach der Inſel 
Leuke geführt, war wohl in aufgelöfter Kompoſition gehalten). Die 
Pyramidalform tritt nun aus den nachgewieſenen Gruͤnden in Kraft; 
man darf aber dabei nicht an gleich volle Geltung aller Seiten einer 
vielſeitig vorgeſtellten Pyramide denken, vielmehr iſt nur Eine Seite die 
vollguͤltige, denn gerade hier kehrt in gewiſſem Sinn der Standpunkt des 
Reliefs wieder: die Gruppe iſt naͤmlich zwar beſtimmt, umwandelt zu 
werden und eine Viel heit ſchoͤner Gruppen zu entfalten, aber doch auf 
Einen Geſichtspunkt vor allen berechnet und daraus ergibt ſich, daß ſich 
die Figuren von der Hauptſeite als ein Nebeneinander praͤſentieren 
muͤſſen, wie angelehnt an eine vertikale Flaͤche; auch wird nur ſo er⸗ 
reicht, daß ſie ſich wenig mit den Gliedern decken; es iſt dies natuͤrlich 
auch bei der Gruppe von nur zwei Figuren der Fall, aber es draͤngt ſich 
erſt hier in ſeinem Nachdruck auf, indem die in der Dreizahl begruͤndete 
Pyramidalform wieder an das Giebelfeld erinnert, das dem Relief zu⸗ 
naͤchſt ſteht. Ein naͤheres Bild des rhythmiſchen Lebens in ſolcher Kom⸗ 
poſition iſt zu $ 500, 1 am Beiſpiele der Laokoongruppe gegeben. In 
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der des farneſiſchen Stiers ſehen wir zwei aktive Geſtalten, tiefer, halb⸗ 
liegend zwiſchen ihnen die paſſive der Dirke; uͤber ihr, die Pyramiden⸗ 
ſpitze bildend, baͤumt ſich der Stier, er bildet gegen ſie den vollen Kon⸗ 
traſt des tieriſch Wilden zu dem weiblich Menſchlichen, Leidenden, die 
Bruͤder den nicht ſo ſchroffen, doch ſchneidend ſtarken der ſtrafenden 
Haͤrte, beide unter ſich den mildern der bloßen Beihilfe (Amphion) und 
der graufamen Ausführung (Zetho8); der Zug der Linien geht ſtark von 
links nach rechts (vom Zuſchaner) aufwaͤrts von der ſchoͤnen doppelten 
Wendung der Dirke nach dem Stier empor; dieſer Bewegung arbeitet 
Zethos entgegen, der bemuͤht iſt, den Stier am Strick herzureißen, und 
ſich daher von rechts nach links hinuͤberdruͤckt und dort den Anklang 
des Pyramidalen auf der einen Seite herſtellt, waͤhrend Amphion auf 
der andern den Stier an Horn und Maul haltend ſich mit geſpreizten 
Beinen anſtemmt und ſo, die Linienbewegung auf dieſem Punkte feſt 
abſchließend, die Ausfuͤllung der Pyramide vollendet. 


6 629 
Durch den Anſchluß an die Baukunſt wird es möglich, die 
verſchiedenen Arten: einzelne Figur, Relief, angelehnte und ganz 
freie Gruppe zur Entwicklung einer inhaltsvollen Idee in einem 
zykliſchen Ganzen zu verbinden. 


Das Hauptband der zykliſchen Kompoſition iſt das Relief, auf 
deſſen fortfuͤhrenden, überleitenden Charakter ſchon $ 614, Anm. hinge⸗ 
wieſen iſt; es tritt nun mit den anderen Formen zur Entfaltung eines 
umfaſſenden Kuͤnſtlergedankens zuſammen. Eines der herrlichſten Bei⸗ 
ſpiele ſolchen großen Geſamtwirkens iſt der Parthenon: die Metopen 
mit ihren Darſtellungen des alten Athenekultus, der Taten der Athene 
und des Erechtheus, der Kaͤmpfe fuͤr Ziviliſation und Menſchlichkeit 
gegen wilde Weibervoͤlker und Halbtiere, die Theſeus und ſeine Ge⸗ 
fahrten unter ihrem Schutze vollbracht, die Giebelfelder mit dem Bilde 
des erſten, ſtaunenerregenden Erſcheinens der Athene unter den Goͤt⸗ 
tern, ihres Sieges uͤber das noch ungebaͤndigte Pferd, dann, hinleitend 
zur Erſcheinung der Goͤttin, der Panathenaͤenzug des Cellafrieſes und 
endlich die Herrliche ſelbſt im Heiligtum; nicht zu gedenken der Propy⸗ 
laͤen, des Nike⸗Tempels, des Erechtheums, des Waldes von Statuen 
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umher, was Alles auf den Genius aller Bildung und Intelligenz und 
der Tapferkeit fuͤr die großen Zwecke prachtvoll hinwies. Die freie 
Gruppe fand, weil ſie eigentlich die Gottheit in das Viele aufloͤſt, ſel⸗ 
tener ihre Stelle da, wo dieſe in ihrer ungeteilten Majeftät thronen 
fol, nämlich mitten im Heiligtum; doch gab es ja auch Tempel für 
zwei und mehrere vereinigte Goͤtter, nur iſt dabei immer eine ruhige 
Gruppe vorausgeſetzt; uͤbrigens kann ſie auch vor den Tempel ins Freie 
treten, ſie kann den Feſtraum des Palaſtes, der ebenſo die verſchieden⸗ 
Ken Darftellungen zum Ausdruck Einer großen (politiſchen, ethiſchen) 
Idee zu vereinigen vermag, Vorhaus, Säulenhof ſchmuͤcken. Auf Gale⸗ 
rien kann noch eine Menge von einzelnen freien Statuen hinzutreten 
und einen umfaſſenden Gedanken fortführen. 


b) Die Zweige der Bildnerkunſt. 


6 630 
Die Bildnerkunſt iſt durch ihr innerſtes Weſen fo beſtimmt 
an die zweite Stoffwelt (vgl. 8S 417) gewieſen, daß der Einteilungs⸗ 
grund des Mythiſchen und nicht Mythiſchen alle andern Ein⸗ 
teilungsgruͤnde hier beſonders augenfällig durchkreuzt (vgl. 8 541). 
Ihre hoͤchſte Aufgabe iſt die Darſtellung des idealen Abbilds der 
Welt im Kreiſe der Goͤtter und Heroen. 


Die Aufſtellung dieſer Saͤtze geht genau aus der Darſtellung des 
Weſens der Plaſtik hervor, vgl. insbeſondere $ 606. Sie iſt weſentlich 
goͤtterbildende Kunſt, weil ihre Geſtaltungsweiſe die ausdruͤck⸗ 
lich ideale, direkt ideale iſt. Wo Goͤtter geglaubt werden, ſchlaͤgt ſich 
die Idee des Einen Goͤttlichen in einen Kreis idealer Perſonen aus⸗ 
einander, welche die verſchiedenen Gebiete des Daſeins ſtellvertretend 
in ſich darſtellen, und dieſe Perſonen gewinnen ihre Individualität in 
der Weiſe, wie fie im Allgemeinen $ 437 und eingehend in das kuͤnſt⸗ 
leriſche Verfahren 55 616, 1 und 621 aufgewieſen hat. Untergeordnete 
Genien, Halbgoͤtter fuͤhren hinuͤber zur Sage, welche aus der wirk⸗ 
lichen Menſchenwelt Einzelne herausgreift, an den Goͤtterkreis knuͤpft 
und ſo im Herorenkreiſe das Band zwiſchen dem idealen Spiegelbilde 
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des Lebens und dem neben ihm gleichzeitig noch als Stoff des Ideals 
beſtehenden Leben herſtellt. Jedes weitere Eingehen wuͤrde den folgen⸗ 
den Paragraphen vorgreifen oder ſchon beſtimmter in den geſchicht⸗ 
lichen Abſchnitt hinausfuͤhren. Was unter dem Durchkreuzen der wei⸗ 
teren Einteilungsgruͤnde verſtanden ſei, wird ſich alsbald zeigen. 


$ 631 

Dieſe Durchkreuzung zeigt ſich ſogleich bei der Einteilung, die 1 
ſich auf die Stoffunterſchiede der Phantaſie (8 403) gründet: 
das landſchaftliche Gebiet wird ſchon durch die zweite Stoff⸗ 
welt verdraͤngt; der Tier darſtellung geſellt ſich ein Kreis phan⸗ 2 
taſtiſch zuſammengeſetzter Bildungen bei; das ganze Gebiet des all⸗ 
gemein Menſchlichen, wie es uͤber die Unterſchiede der Formen, 3 
Sitten, Stimmungen bis hinauf zu der Charakterdarſtellung ſich 
ausbreitet (Genre), zerfaͤllt in eine mythiſche und nicht mythiſche 
Auffaſſung, doch ſo, daß immer dieſe ſich jener naͤhert; das Ge⸗ 4 
ſchichtliche endlich, d. h. die in Handlung geſetzte Portraͤtdar⸗ 
ſtellung, wird von dem Mythiſchen auf einen ſchmalen Spielraum 
gedraͤngt, aber auch ſtellvertretend erſetzt und die Art dieſes Er⸗ 
ſatzes bewirkt zugleich, daß der Gegenſatz zwiſchen dem * 
Menſchlichen und Geſchichtlichen fluͤſſig wird. 

1. Wir beginnen die weiteren Teilungen mit derjenigen, die 
ihren Grund hat in den Unterſchieden der Phantaſie, wie ſie im Ganzen 
und Großen auf eines der Hauptgebiete der urſpruͤnglichen Stoffwelt 
bezogen find. Zuerſt tritt das Landſchaftliche auf; $ 599 hat 
die techniſchen Gründe gezeigt, warum es aus der Skulptur wegfällt; 
nun aber handelt es ſich nicht mehr von techniſchen Hinderniſſen, ſon⸗ 
dern von einem poſitiven innern Grund, und zu dieſem fuͤhrt das, was 
zu 9 612 von andeutenden Hilfen zur Bezeichnung der Landſchaft ges 
ſagt iſt. In der Tat aber iſt derſelbe ſchon zu § 437, 1. ausgeſprochen: 
„Der Gott ſog die Landſchaft in ſich auf“ uſw., und dann in der 
letzten, tiefſten Beſtimmung über das Weſen der Perſoͤnlichkeit in der 
bildneriſchen Darſtellung, d 606. Die techniſchen Hinderniſſe find die 
frei geſetzten Schranken einer Kunſt, die keine Landſchaft braucht, weil 
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fie dieſelbe als Seele des Gottes ſchon hat. Druͤcken wir denſelben 
Satz pſychologiſch aus, fo erhellt, daß eine auf naive Einheit des 
Geiſtes und der Natur gewieſene Phantaſie nicht die ſentimentale Be⸗ 
ziehung zu der landſchaftlichen Schoͤnheit haben kann, welche eine 
gegenſaͤtzliche Spannung zwiſchen jenen beiden Welten und einen dar⸗ 
aus fließenden Reiz vorausſetzt; ebendieſe Form des Geiſtes ſieht aber 
die geſamte Natur im Menſchenbilde zuſammengefaßt, und das ideale 
Menſchenbild iſt der Gott. 

2. Die Fabelweſen, worin Tier und Menſch, Tier und Tier zu⸗ 
ſammengeſetzt war, Zentauren, Meer⸗ und Flußgoͤtter, Faunen, Greife 
uſw., find Überrefte ſymboliſcher Bildungen in der höheren Stufe des 
Mythus. Dieſe Überrefte find aber ein großer Vorteil für eine Kunſt, 
welche fuͤr alles Ungefuͤge, Wilde, Unheimliche, furchtbar oder komiſch 
Haͤßliche eine eigene Ablagerungsſtelle bedarf, wo es, aus dem reinen 
Kreiſe des gelaͤuterten Menſchlichen ausgeſchieden, eine Art beſonderer 
Idealitat für ſich entwickeln kann. Den einmal ergriffenen Stoff gilt 
es denn ebenſo auf die Schoͤnheitslinie zuruͤckzufuͤhren wie jene ſchwaͤ⸗ 
cheren ÜUberbleibſel der Symbolik: die Hoͤrnerreſte des Bacchus uſw. 
Alle Verbindung fremdartig organiſcher Formen iſt eigentlich unſchoͤn; 
die Griechen haben aber die Verbindungsſtellen, z. B. den Punkt, wo 
Menſchenleib und Tierleib ineinander übergeht, in fo ſchoͤn geſchwun⸗ 
genen Linien behandelt, daß man das Unnatuͤrliche vergißt, ja in 
die Taͤuſchung einer wirklichen Erweiterung der Naturreiche verſetzt 
wird. Es iſt jedoch nicht bloß von den Alten die Rede; die Bildnerkunſt 
wird fuͤr alle Zeit ſolcher Weſen beduͤrfen aus demſelben Grunde, 
warum ihrer die Griechen bedurften: aus dem Grunde der Notwendig⸗ 
keit der oben genannten Ablagerung, die ſich mit dem Prinzip ſymbo⸗ 
liſcher Abbreviatur einer ganzen Sphaͤre von Erſcheinungen, Vor⸗ 
ſtellungen vereinigt. Was die wirklichen Tiere betrifft, ſo wird es 
immer Kuͤnſtler geben, die vorzuͤglich auf dieſe Sphaͤre durch ihr Talent 
bezogen ſind, woneben ſie von der menſchlichen Sphaͤre etwa nament⸗ 
lich noch das Heroiſche ergreifen, wie ein Myron bei den Alten, ein 
Kiß in der neueren Zeit. Einzelne moͤgen auch ihre Kraft mehr in ein⸗ 
zelnen Tierarten haben. 

3. Das Tierbild iſt bereits Genrebild, ſowie es ſich nicht um 
Darſtellung beſtimmter, von der Sage vermeldeter Tiere handelt, ſon⸗ 
dern Formen, Bewegungen, Gewohnheiten, Charakter einer Tierart an 
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ſich Zweck der kuͤnſtleriſchen Darftellung find. Da aber der Menſch 
Hauptgegenſtand der Kunſt, insbeſondere der Bildnerkunſt iſt, ſo denkt 
man bei dem ſogenannten Genre mehr an das menſchliche Leben. 
Eigentlich umfaßt nun dieſer Zweig allen und jeden Stoff, ſofern darin 
der Menſch nicht dargeſtellt iſt in Perſonen und Momenten, die ent⸗ 
weder die wirkliche Geſchichte oder die fuͤr Geſchichte gehaltene Sage 
und Mythe aufgezeichnet, in dem Gedaͤchtnis der Menſchen feſtgeſtellt 
hat. Wenn man meint, dieſe negative Grenzbezeichnung umfaſſe poſitiv 
ein zu weites Gebiet, ſo iſt dies nur deswegen, weil man die hoͤheren 
Kräfte des menſchlichen Lebens, ſofern fie nicht in Taten ſich Ausdruck 
gegeben, die in die Gedenkbuͤcher der eigentlichen Geſchichte ſich einge⸗ 
graben, einem hoͤheren Zweige zuzuweiſen gewohnt iſt, eben dem my⸗ 
thiſchen nämlich, den man dann in Weiſe des entſprechenden Bewußt⸗ 
ſeins wie eine Art höherer Geſchichte anſieht. Dies iſt Irrtum; dieſer 
hoͤhere Teil der allgemeinen Stoffe kommt vielmehr, wo das Bewußt⸗ 
ſein mythiſch beſtimmt iſt, zweimal vor, im Mythus und außer dem 
Mythus. Die Sache verhaͤlt ſich fo: Genre heißt eigentlich ein Allge⸗ 
meines, Gattungsmaͤßiges, und es begreift in ſich jede Lebensform, 
ſeien es mehr anthropologiſch die Formen der Altersſtufen, Zuftände, 
Geſchlechter, oder mehr bezuͤglich auf Sitte das Tun und Treiben, 
Genuß, Spiel, momentane oder ſtehende Beſchaͤftigung, alſo das Ge⸗ 
baren der Staͤnde, oder ernſter bewegtes Spiel, d. h. Kampfſpiel, oder 
Zuftände und Handlungen der Empfindung in Liebe, Ehe, Familie, 
Freundſchaft, oder gewaltſamer Affekt, z. B. im kriegeriſchen Kampfe, 
oder Erhebung der Seele im Gottesdienſt, oder endlich der Charakter 
und ſeine Kaͤmpfe in jedem Sinn, anf jeder Stufe: alles dies, ſo groß 
oder klein es fein mag, in feiner ganzen Eigentuͤmlichkeit belauſcht und 
ſo dargeſtellt heißt Genre. Dieſes umfaſſende Gebiet hat nun aber 
einen großen Teil ſeines Stoffes an zwei andere abgeben muͤſſen. Das 
eine iſt die Geſchichte, in deren Annalen ein Teil der Erſcheinungen 
des immer gleichfließenden Lebens ſich mit Namen und Zahl einzeichnet. 
In der geſchichtlichen Handlung kommt an ſich nichts Anderes zur Er⸗ 
ſcheinung als das Allgemeine, die gattungsmaͤßigen Kräfte des Men⸗ 
ſchen, allein der Unterſchied iſt eben, ob ſie ſich zu der Spitze der Tat 
zuſammenfaſſen, welche ſich geſchichtlich verewigt, oder nicht. Nun 
koͤnnen allerdings geſchichtlich bekannte Menſchen auch in Momenten 
dargeſtellt werden, wo ſie nichts von dem tun, was die Geſchichte von 
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ihnen aufgezeichnet hat, ſondern nur allgemein Menſchliches an ihnen 
zur Erſcheinung kommt; dann aber iſt es doch nicht reines Genre, was 
entſteht, ſondern ein Gemiſchtes, von welchem bei der Malerei naͤher 
die Rede ſein wird. Dieſe ganz objektiv begruͤndete Seite des Stoff⸗ 
abfluſſes iſt es aber nicht, was uns im gegenwaͤrtigen Zuſammenhang 
beſchaͤftigt, ſondern das andere der Abzuggebiete, Sage (auf die Ge⸗ 
ſchichte zuruͤckweiſend, worauf ſie ruht) und Mythus. Der hoͤchſte, 
edelſte Gehalt aus jenem urſpruͤnglichen Stoffgebiete iſt von den Voͤl⸗ 
kern vor aller Geſchichte im Mythus hypoſtaſiert. Wir ſind nun dieſem 
noch heute nicht ſo entwachſen, daß er uns nicht das Genregebiet ent⸗ 
ſchieden verengte, indem wir mythiſche Geſtalten durch eine gewohnte 
Verwechſlung zur Geſchichte Schlagen. So gilt z. B. im romantiſchen 
Ideal, das im modernen noch nicht ganz ausgeſchieden iſt, ein Weib in 
verſchiedenen Momenten beſchraͤnkterer Außerung des Charakters fuͤr 
Genre, dagegen das reine Weib, das als Braut, Frau, Mutter, Jung⸗ 
frau bleibt, für ein beſonderes, zwar tranſzendentes, aber doch geſchicht⸗ 
liches, naͤmlich Maria. Daneben kann aber doch ein Maler auch ein 
Weib darſtellen ſo hoch und rein im Ausdruck, daß ſie wert waͤre, eine 
Maria zu ſein, und nur gewiſſe Attribute, ſtaͤndige Bezeichnungen 
fehlen, ſie dazu zu machen; alſo wird der Stoff neben der Ausleihung 
an den Mythus auch wieder behalten und kommt ſo zweimal vor. 
In der Plaſtik nun ſind ebenſo alle Goͤtter, Genien, Heroen ein Stoff, 
der eigentlich dem Genre in dieſer an ſich richtigen Ausdehnung des Be⸗ 
griffes angehoͤrt, aber der Glaube, daß ſie leben oder gelebt haben, zieht 
ſie hinweg aus dieſem Gebiete zu einem jenſeitigen Kreis, der eine Art 
hoͤherer Geſchichte darſtellt. Und dieſe Anſchauung iſt hier ſo ſtark, daß 
dieſe Kunſt auch die weniger gewichtigen Formen und Zuſtaͤnde des 
Lebens in der Gediegenheit und Schönheit ihrer Naivität nur dann zu 
wuͤrdigen glaubt, wenn ſie dieſelben an Heroen, Halbgoͤttern, Goͤttern 
darſtellt, was dann eben nicht Genre heißt, ſondern ein Gemiſchtes iſt, 
wie oben von ebenſo aufgefaßten geſchichtlichen Stoffen geſagt worden. 
Es kommt z. B. darauf an, den Mann zu belauſchen und nachzubilden, 
wie er ſich darſtellt, wenn er Tiere in der Jagd bezwingt, das Pferd 
baͤndigt, oder das Weib, wie es ins Bad ſteigt, ſich ſchmuͤckt: aber es iſt 
nicht ein unbeſtimmter Jemand, ſondern Meleager, die Dioskuren, 
Aphrodite; das Tuͤchtige, was die ſchoͤne Menſchennatur in allen dieſen 
Situationen entwickelt, das Bleibende, Gattungsmaͤßige heißt goͤttlich 
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und gilt nun nicht mehr als bloßes Genre. In der romantiſchen Kunſt 
iſt dies nicht ſo, nur das Hoͤhere, Geiſtige iſt vom Zweige des Genre 
weggezogen in das mythiſche Gebiet hinuͤber. Als Ethos, Pathos im 
Sinn des Charakters fuͤhrt aber auch die Plaſtik das hoͤhere Geiſtes⸗ 
leben in der Form einer beſtimmten Gottheit auf. Dennoch unter⸗ 
ſcheidet auch fie. Sie ſtellt dieſelbe Form, Situation, Beſchaͤftigung, 
die ſie unter dem Namen einer Gottheit, eines Heros aufzufuͤhren liebt, 
ein andermal auch ohne dieſe höhere Autorität, allgemein rein menſch⸗ 
lich dar. Da fuͤhlt man denn erſt ganz deutlich, wie hier alles auf die 
feine Belauſchung des bleibend Eigentuͤmlichen einer Lebensform: 
Kind, Jungfrau, Juͤngling, Mann uſw., Fiſchen, Jagen, Einen⸗ 
Dorn⸗aus⸗dem⸗Fuß⸗ ziehen, Sich⸗mit⸗Ol⸗ſalben, Sandalenanlegen, Eine 
Ehrenbinde⸗als⸗Sieger⸗ Umlegen uſw. ankommt. Es liegt tief in der 
plaſtiſchen Anſchauung, daß die einfachſten, harmloſeſten, ſcheinbar 
rein ſinnlichen Außerungen, Zuſtaͤnde des Menſchen als etwas Rech⸗ 
tes, Gutes, Weſentliches behandelt werden. Unter den Neueren hat 
dafuͤr namentlich Goethe das Gefuͤhl gehabt, man vergleiche die home⸗ 
riſch ſchoͤne Stelle uͤber das Waſſerholen in Werthers Leiden und die 
Außerung uͤber das naive Motiv einer alten Gemme, worauf ein 
Greis einen Knaben trinken laßt, Eckerm. Geſpr., T. I, S. 113. Immer 
jedoch wird auch die gewoͤhnliche Natur, welche nicht von der fuͤr Ge⸗ 
ſchichte gehaltenen Sage und mythiſchen Vorſtellung verzeichnet iſt, fo 
wuͤrdig und makellos behandelt, daß ſie zum Olymp erhoben ſcheint, 
und dieſe vergoͤttlichende Kraft der Bildnerkunſt, wie fie ſchon in 
6 606 und dann an verſchiedenen Stellen wieder ausgeſprochen worden, 
iſt Urſache, daß man in dieſer Kunſt von Genre überhaupt nicht zu 
ſprechen gewohnt iſt. 

4. Daß das Geſchichtliche in ſchmale Grenzen eingeſchraͤnkt iſt, 
wurde in $ 615 aus der notwendigen Enge des Spielraums abgeleitet, 
den das Individuelle hat; es kommt dazu als weiteres Hindernis die 
nötige Sparſamkeit der Figurenzahl $ 601 und der mangelnde Hinter⸗ 
grund $ 599. Allein auch in Beziehung auf dieſes Gebiet iſt hier nicht 
mehr von den Hemmniſſen, welche die techniſche Bedingung und das 
Stilgeſetz in den Weg legt, ſondern von dem Poſitiven die Rede, was 
an die Stelle des Verdrängten tritt. Dies iſt wiederum der Mythus; 
die zwei Ableitungsbette, worein nach der vorhergehenden Anmerkung 
das Genregebiet einen Teil ſeines Stoffes abgibt, vereinigen ſich in 
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der Plaſtik fo, daß eben dieſem faſt Alles zufließt. Es iſt hoͤchſt 
merkwuͤrdig, wie im Altertum der Mythus, insbeſondere die Heroen⸗ 
ſage, namentlich für die Geſchichte vikariert; z. B. die Perſerkaͤmpfe, 
ein doch ſo guͤnſtiger Stoff, werden ſelten dargeſtellt, ſtatt ihrer, ſym⸗ 
boliſch ſtellvertretend, die Troerkaͤmpfe oder die Kämpfe des Theſeus, 
Herkules mit Zentauren, Amazonen, Untieren uſw., und die letzteren 
treten auch wieder als Vorbild ftatt der Troerkaͤmpfe auf. Erſt ſpaͤter 
wird Alexander mit ſeinen Begleitern und Taten, werden die Kaͤmpfe 
mit Galliern, dann in Rom haͤufiger die Kriegstaten der Legionen 
u. dgl. eigentlich dargeſtellt. Die Weltgeſchichte iſt aber nicht nur 
in den Heldenſagen, ſondern in den Goͤttern ſelbſt dargeſtellt; ſie ſind 
die Prinzipien aller Natur und alles Menſchenlebens, ihre wenigen 
Handlungen ein allbezeichnender Auszug derſelben, und wenn Apollo 
und Artemis die Niobiden vernichten, ſo iſt dies die ewige Tragoͤdie 
von der geſtraften menſchlichen Überhebung. — Der Bauſtein der 
eigentlich geſchichtlichen Darſtellung iſt die Bildnisſtatue. Die Lehre 
von der Malerei wird dieſe Beſtimmung des Portraͤt tiefer eroͤrtern. 
In ihm wird das moderne Ideal den Erſatz fuͤr die ihm entzogene 
Stellvertretung der Geſchichte durch den Mythus zu ſuchen haben: 
großartige Zuſammenſtellungen geſchichtlicher Standbilder werden ne⸗ 
ben dem dehnbareren Relief dies Gebiet der Geſchichtsdarſtellung, das 
in der geſchloſſenen Gruppe ſo eng iſt, erweitern muͤſſen. In dem⸗ 
jenigen Ideal aber, welches der wahre Boden fuͤr die Entwicklung der 
Bildnerkunſt aus ihren innerſten Geſetzen iſt, alſo ſchließlich doch in 
der ihrer Natur ſtreng treubleibenden Bildnerkunſt ſelbſt wird nun 
durch dieſes Stellvertreten des Mythus fuͤr die Geſchichte zugleich die 
Grenze zwiſchen dem allgemein Menſchlichen und Geſchichtlichen eben⸗ 
ſo eine fließende, wie die zwiſchen Genre und Mythus. Wenn ich z. B. 
die Perſerkaͤmpfe durch Herventämpfe mit den Troern oder Kämpfe 
eines Theſeus, Herkules mit Ungeheuern darſtelle, ſo wird doch am 
Ende ungewiß, ob es mehr Zweck iſt, jene beſtimmte helleniſche Tat 
darzuſtellen, oder nur allgemein edel entwickelte, götterähnlich gediegene 
Menſchheit aufzuzeigen, wie ſchoͤn und herrlich ſie ſich offenbart im 
Kampfe mit rohen Kräften. Der eigentliche Gegenſtand wird verall⸗ 
gemeinert in anderer Weiſe, als jede Kunſt dies an allen einzelnen 
Stoffen vollzieht, indem ſie im Konkreten eine ewige Idee zur Erſchei⸗ 
nung bringt: das hiſtoriſch Beſtimmte wird aufgeloͤſt, ſeine Formen ſind 
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nicht mehr individuell im engern Sinne des geſchichtlichen Datums, 
ſondern gattungsmaͤßig individuell, und dies iſt eben Genre. Somit 
find wir zur vorhergehenden Sphäre zuruͤckgefuͤhrt: das Genre loͤſt ſich 
in Vergoͤtterung auf, das Geſchichtliche, indem es im Mythiſchen ſeinen 
Stellvertreter findet, weiſt durch dieſen auf das Genre zuruͤck, und ſo 
iſt und bleibt die Goͤtterdarſtellung die Mitte, in welche alle Zweige 
einfließen, die ſie alle durchſichtig wie ein Kryſtall enthalt und nur zu 
zweifelhafter, ſchmaler Exiſtenz neben dieſer ihrer idealen Ver⸗ 
tretung entläßt: die „Ariſtokratie der Geſtalt“ (§ 62) im edelſten 
Sinne des Wortes. 


$ 632 

Nach dem Moment und Grade des Umfangs, in welchem 
ein Stoff ergriffen wird (S 540), teilt ſich die Bildnerkunſt zu⸗ 
naͤchſt in Statue und Gruppe. Nachbildungen bloß des Haupt: 
teils der Geſtalt, Herme, Buͤſte, Maske, ordnen ſich der Statue 
unter. Dieſe ſtellt die Perſoͤnlichkeit in Ruhe, harmloſer oder 
geſpannter Situation dar und ebenſo die Gruppe ihre Mehr⸗ 
heit von Geſtalten. Zu den vorhergehenden Einteilungen verhaͤlt 
ſich dieſe ſo, daß alle verſchiedenen Stoffe in der einen oder an⸗ 
dern Form auftreten koͤnnen, die Gruppe aber in ihrem tiefſten 
Begriff die in Handlung geſetzte Gottheit iſt. 


Wir nehmen die Einteilungsgruͤnde für die Zweige aus § 539 ff. 
bei jeder Kunſt in der Ordnung auf, wie ſie aus dem Weſen derſelben 
ſich am natuͤrlichſten ergibt; fo hier aus 5 540, nachdem ebendaher der 
Einteilungsgrund fuͤr den vorhergehenden Paragraphen entnommen iſt, 
zunächft den weiteren des Umfangs und Moments. Der Unterſchied 
im Grade des Umfanges, worin der Stoff ergriffen wird, begruͤndet 
denn hier die Zweige: Statue und Gruppe. In der Malerei iſt ein 
ſolcher Unterſchied auch vorhanden, aber nicht zweigbegruͤndend, denn 
hier verſteht ſich von ſelbſt, daß gewiſſe Stoffe in der Regel durch eine 
Mehrheit von Figuren zur Darſtellung kommen, und das Entſcheidende 
iſt daher das Gebiet des Stoffes, nicht der Umfang ſeiner Eingreifung; 
in der Skulptur dagegen ſahen wir die Einteilung nach Gebiets⸗ 
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unterjchieden des Stoffes ſchwanken, jede derſelben kann ebenfogut in 
der Form der Statue als der Gruppe auftreten, und daher macht ſich 
dieſer formelle Teilungsgrund eingreifender geltend. Was nun die 
Statue betrifft, ſo tritt auch ein Teil ihres Ganzen als Kunſtwerk fuͤr 
ſich auf, naͤmlich Kopf und Bruſt auf ein Pfeilerſtuͤck geſtellt in der 
Herme, ohne dieſes Pfeilerſtuͤck in der Düfte, Relief des Geſichts 
ohne Bruſt, urſpruͤnglich für Anfuͤgung an eine Fläche beſtimmt, dann 
auch mit Bruſt auf einer kleinen Baſis, in der Maske. Die Herme 
zeigt noch die Entſtehung der Bildſaͤule aus dem Pfeiler: Kopf und 
Bruſt iſt ausgeſchluͤpft, das übrige ſteckt noch im Ei. Es leuchtet ein, 
daß dieſe Kunſtformen, worin bloß der im hoͤchſten Sinn ſprechende 
Teil zur Darſtellung kommt, ſich vorzuͤglich fuͤr Nachbildung ſolcher 
Perſoͤnlichkeiten eignen, in denen Geiſt und Charakter weniger in der 
Richtung ausgebildet erſcheint, daß damit eine gleichmäßige Entwick⸗ 
lung des Koͤrpers verbunden iſt: Philoſophen, Redner, Kuͤnſtler, 
Dichter, Staatsmaͤnner. Bei dem Heros wollen wir die Energie auch 
in den Gliedern dargeſtellt ſehen. Hiemit waͤre dieſe fragmentariſche 
Behandlungsweiſe beſonders auf das Porträt angewieſen; die Alten 
haben aber auch Goͤtter ſo dargeſtellt, weil ſie ihnen als lebende 
Weſen galten, von denen man ein Bildnis machen koͤnne, und bei dem 
Gotte freilich war das Antlitz unbeſchadet der weſentlich mitſprechenden 
Bedeutung des uͤbrigen Koͤrpers in hoͤherer Weiſe Inbegriff des 
ganzen Ausdrucks als bei dem Athleten und Heros. Außerdem gab es 
Stoffe, wo der Mythus und das Kunſtintereſſe die bloße Darſtellung 
des Angeſichts mit ſich brachte, wie das Meduſenhaupt. — Der andere 
Einteilungsgrund iſt der des Moments, den die Kunft ergreift. 
Hiezu vergleiche, was über die Stufen der Situation $ 336 Anm. 1 
geſagt iſt; was zu § 613. 622. 623. 625, dann in der Lehre von der 
plaſtiſchen Kompoſition, namentlich § 628, 2 hervorgehoben wurde, 
beleuchtete denſelben Punkt in anderem Zuſammenhang. Die Bildſaͤule 
kann die Perſoͤnlichkeit auffaſſen in unbewegter Ruhe des in ſich we⸗ 
benden, wurzelnden, gefättigten Charakters, oder in harmloſer Situ⸗ 
ation, fortgehend zu einer Tätigkeit, die keine Spannung, keinen ernften 
Kampf in ſich ſchließt, ſondern bald mehr eigentliches Spiel, bald 
mehr harmloſe Beſchaͤftigung iſt, oder in Anfang, Mitte, Ende einer 
geſpannten Situation, d. h. eines ernſten Kampfes. Die zweite Perſon 
oder Tier, Ungeheuer wird durch die Phantaſie des Zuſchauers erganzt. 
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Die Gruppe durchwandelt dieſelben Stufen, nur daß die erfte, die der 
Ruhe, ſchon ſpezieller beſtimmt iſt, indem ſie eine vorangegangene Zu⸗ 
ſammenbewegung, Vereinigung der Figuren vorausſetzt. — Fragt man 
nun, wie ſich die vorliegende Einteilung zu denen der vorhergehenden 
Paragraphen verhalte, ſo bleibt es bei der obigen Bemerkung: ſie laͤuft 
neben denſelben ganz ſelbſtaͤndig her; Statue und Gruppe, Ruhe, 
harmloſe und geſpannte Situation koͤnnen Gott oder Menſch (und 
Tier), Genre oder Geſchichte darſtellen. Erwaͤgt man aber, daß im tief: 
ſten Sinn alle Bildnerkunſt Goͤtterdarſtellung iſt, ſo erſcheint, wie ſchon 
fruͤher geſagt iſt, hier aber ausdruͤcklich hervorgeſtellt werden muß, die 
Statue als der in ſich beſchloſſene, in ſeiner Einheit verharrende, die 
Gruppe als der in Vielheit aufgelöfte und in Handlung geſetzte Gott, 
dort der geſammelte, hier der ausgegoſſene Gottesgeiſt. Wir werden 
ſehen, wie ſich die Malerei auf die zweite dieſer Beſtimmungen wirft. 
Am reinften und fchärfften tritt fie ein in jenen Werken, die den Men⸗ 
ſchen in gottgeſendetem, tragiſchem Leiden darſtellen, einen Laokoon, 
einer Niobidengruppe; der entfernte Gott iſt in ſeinem Handeln gegen⸗ 
wärtig. 


$ 633 
Dagegen fteht der Unterſchied des Materials und der tech: 
niſchen Behandlung (8 540), welcher letztere hier der des Relief, 
des an die architektoniſche Flaͤche angelehnten und des ganz freien 
Bildwerks iſt, in vielfacher Beziehung zu den vorhergehenden Ein⸗ 
teilungen. | 


Der Unterſchied des Materials und der Technik ift wichtig ges 
ung, eine ausdruͤckliche Zweigteilung zu begründen; er iſt kein bloß 
aͤußerlicher, ſondern ſteht in tiefer Beziehung zu den Gegenſtaͤnden und 
zu dem Gegenſatze der Statue und Gruppe. Der Unterſchied des Ma⸗ 
terials zwar tritt nur in Beziehung zu den Gegenſtaͤnden, denn der 
Formunterſchied der Statue und Gruppe verhält ſich dazu gleichgültig; 
verſchiedenes Material kann beiden Formen dienen. Wie innig die 
erſtere Beziehung iſt, wie ganz verſchiedenen Stoffen roherer Stein, 
Erz, Marmor zuſagt, iſt in § 607 hinreichend auseinandergeſetzt. Der 
Unterſchied von Relief, angelehnter und ganz freier Plaſtik berährt 
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ſich Dagegen vielfeitig mit fämtlichen vorangehenden Einteilungen. Es 
iſt klar, daß das Relief ſelten eine vereinzelte Geſtalt geben wird; es 
geſchieht dies in der Maske, in Portraͤtkoͤpfen vom Profile an Monn⸗ 
menten, in wandverzierenden Medaillons, wohl auch in ganzen Fi⸗ 
guren; im Ganzen und Großen aber iſt ja das Relief und das ange⸗ 
lehnte Bildwerk (hauptſaͤchlich Giebelfeldſchmuck) natuͤrlich eine Form 
der Gruppierung, wie denn aller Anſchluß an die Baukunſt an ſich ſchon 
die Beſtimmung umfaſſender, in Vielheit aufgeloͤſter Entfaltung einer 
Idee in ſich ſchließt. Ebendaher werden dieſe Formen zwar gerne in 
Darſtellung ruhiger Situationen ſich bewegen, aber ungleich mehr wird 
ihnen doch bewegte Situation, reiche Handlung zuſagen; wogegen die 
freie Plaſtik in der Gruppe fo viele Schwierigkeiten zu überwinden hat, 
daß ſie ungleich mehr auf die einzelne Geſtalt, alſo auf die Ruhe ange⸗ 
wieſen iſt. Was unn das Verhaͤltnis zu den Gegenſtaͤnden an ſich be⸗ 
trifft, ſo iſt klar, daß zwar von einer ausſchließenden Verteilung der⸗ 
ſelben an Relief und freie Bildnerei nicht die Rede fein kann, allein 
der Begriff der ausdruͤcklichen Unendlichkeit im Gott wird doch natuͤr⸗ 
lich mehr zum freien oder nur angelehnten Bildwerk fuͤhren, wogegen 
die hinlanfenden Streifen und Felder des eng angeſchloſſenen, d. h. das 
Relief mehr für menſchliche und heroiſche, halbgoͤttliche oder, ſoweit ſich 
ſolche zu entwickeln vermoͤgen, eigentlich geſchichtliche Stoffe ſich eignen. 


8 634 

Der Unterſchied der Arten der Phantaſie, wie ſie in 8 402 
aufgefuͤhrt ſind, kann in der Bildnerkunſt nur ſchwach hervor⸗ 
treten; das einfach Schoͤne iſi ſo ſehr der beſtimmende Stand⸗ 
punkt (vgl. $ 605, 2), daß das Erhabene und Komiſche ſich 
zwar geltend macht, doch (vgl. § 603) nicht mit der Entſchieden⸗ 
heit, um Zweige zu begruͤnden. Indeſſen hat jenes mehr Spiel⸗ 
raum als dieſes; dußerlich tritt es im Koloſſalen hervor. 


Der Paragraph zieht nur aus Solchem, was ſchon ausgefuͤhrt iſt, 
das Ergebnis, indem er einen weiteren Einteilungsgrund fuͤr die 
Kunſtzweige aus $ 540, den dieſer auf § 402 gründete, aufnimmt. 
Daß das Erhabene eine groͤßere Rolle ſpielt, als das Komiſche, hat 
darin ſeinen Grund, daß ſein Prozeß, wie aus der Metaphyſik des 
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Schoͤnen hervorgeht, ein weniger verwidelter, weniger geiftig reflef- 
tierter iſt als der des Komiſchen. Wir haben geſehen, wie es als Er⸗ 
habenes der Kraft, der mehr ſinnlichen Erregung, der tieferen Leiden⸗ 
ſchaft, des Charakters auftritt; in den Szenen tiefen Leidens, im Kon⸗ 
flikte mit ewigen Maͤchten erhebt es ſich auch zum Tragiſchen; allein 
nicht nur bleibt ihm die ganze Unendlichkeit geiſtiger Hoͤhe und Tiefe 
verſchloſſen, welche der mittelalterlichen und noch mehr der modernen 
Welt der geiſtigen Innerlichkeit ſich aufgetan hat, ſondern auch der 
flaſſiſchen Tragoͤdie konnte die Plaſtik nicht in alle Formen des Schreck⸗ 
lichen folgen, z. B. nicht in das Ganze des Seelenleidens eines Odi⸗ 
pus. Daß das Erhabene in den aͤußern Maßen der Kunſtdarſtellung 
als Erhabenes des Raums fich geltend macht, iſt in $ 609 erörtert, und 
ſoweit mag der Gegenſatz zwiſchen ihm und dem einfach Schoͤnen ge⸗ 
wiſſermaßen als ein zweigbegruͤndender gefaßt werden, als dadurch das 
Koloſſale und nicht Koloſſale unterſchieden wird. Das Weſentliche 
aber bleibt die Ruͤckfuͤhrung ſelbſt des Furchtbarſten zur anmutsvollen 
Schoͤnheitslinie des einfach Schoͤnen; dieſes Stilgeſetz iſt ftärfer als 
der ſaͤchliche Gegenſatz des Schönen und Erhabenen, der ebendeswegen 
nicht hier eine geſchloſſene Gattung anmutiger, dort eine geſchloſſene 
Gattung erhabener Werke mit der Beſtimmtheit eines Unterſchieds von 
Zweigen entwickeln kann. Das Komiſche hat ebenfalls verſchiedene 
Stufen; im bacchiſchen Kreiſe, auf den es ſich im Altertum hauptſaͤch⸗ 
lich warf, tritt es in den Satyrn gewoͤhnlich nur als gedaͤmpfter, fein 
gemilderter Anſtrich von Gemeinheit, als fühlbarere Roheit in einer 
derberen Form der Satyrn, wie dem betrunken ſchlafenden, Wein⸗ 
dunſt ſchwer ausatmenden barberiniſchen, noch groͤber, wilder, entfeſ⸗ 
ſelter in den Silenen, Paniſken oder eigentlichen Faunen auf. Dies 
und Ahnliches kann ein komiſches Genre genannt werden und entſpricht 
ungefähr der niederländifchen Genremalerei; allein der Unterſchied iſt 
doch ein unendlicher, wenn man bedenkt, wie hoch die Plaſtik ſelbſt dieſe 
Stoffe ſtiliſiert und wie z. B. ſelbſt der barberiniſche Faun immer noch 
eine vollkommene, eine goͤttliche Natur iſt. Die Komoͤdie gab Stoffe zu 
manchem ſehr kecken Relief. Allein das Keckere mußte ſich nicht nur, 
gemäß den Geſetzen einer Kunſt der greiflichen Form, auf dem Boden 
der Poſſe halten (vgl. T. I, § 188 ff.), ſondern konnte in ihn auch 
nicht die Schärfe des Witzes und Humors einfließen laſſen, wie das 
Mittelalter, ja ſelbſt die griechiſche Komoͤdie als Poeſie und Mimik es 
10* 
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tat, ſondern war überhaupt ein ſelteneres Wagnis und wird es auch 
bleiben. Die „Raſerei des Pallagonia“ bleibt Raſerei und ſelbſt die 
anhaͤngende Kunſtform, die Satire, bringt es bei der Plaſtik nicht da⸗ 
hin, den beſonderen Zweig der Karikatur zu ſchaffen, wie die Malerei. 
Die franzoͤſiſchen Chargen bleiben vereinzelte Kuriofitäten. 


$ 635 

1 Durch dieſe verfchiedenen Gebiete zieht fich endlich ein Unter: 
ſchied hindurch, welcher auf einer Verbindung der bildenden 
Phantaſie mit der empfindenden und im engſten Sinne dich⸗ 
tenden Phantaſie (vgl. 404) beruht. Derſelbe tritt jedoch nur als 
eine erſte Andeutung auf, die ſich noch keine feſte Geſtalt zu geben, 
alſo ebenfalls keine ſtehende Einteilung zu begruͤnden vermag. Eine 

2 andere Weiſe der Miſchung zwiſchen dieſen Arten der Phantaſie 
faͤllt teils mit den Unterſchieden der Kompoſition und techniſchen 
Behandlung zuſammen, teils wird ſie wichtig fuͤr die Geſchichte 
der Bildnerkunſt. 


1. Es muß nun der Teilungsgrund für die Zweige, der in $ 539 
aufgeſtellt iſt und auf § 404 zuruͤckfuͤhrt, aufgefaßt und der Deutlichkeit 
wegen die Benennung der Zweige der Dichtkunſt vorausgenommen wer⸗ 
den: epiſch, lyriſch, dramatiſch. Die epiſche Poeſie iſt Ausdruck einer 
Verſetzung der dichtenden Phantaſie auf den objektiven Boden der bil⸗ 
denden Kunſt, die lyriſche auf den ſubjektiven der Muſik, die drama⸗ 
tiſche der intenſivſten Ergreifung ihres eigenen Bodens, des ſubjektiv⸗ 
objektiven. Gibt es eine epiſche Plaſtik, ſo iſt dies Ausdruck des innig⸗ 
ſten Verweilens dieſer Form der bildenden Kunſt auf ihrem eigenen, 
dem objektiven Boden, womit aber zugleich geſagt iſt, daß ſie ihn auch 
verlaſſen kann, indem ſie bereits ſubjektiver beſeelt iſt als die Bau⸗ 
kunſt; gibt es eine lyriſche, ſo iſt dies eine Miſchung der bildenden 
Phantaſie mit der empfindendeu; gibt es eine dramatiſche, mit der in⸗ 
tenſivſten Form der dichtenden. Aber gerade daraus, daß wir die deut⸗ 
liche Bezeichnung aus der Poeſie entlehnen muͤſſen, geht hervor, daß es 
in der Skulptur einen ſolchen Unterſchied erſt in ſehr unbeſtimmter 
Weiſe geben, daß er ſich erſt als eine zarte geiſtige Linle zeigen wird, die 
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ſchwach an die Oberfläche tritt, um die Konzentrierung zu beſtimmtem 
Formenunterſchied erſt in einer ungleich geiftig durcharbeiteteren Kunſt⸗ 
gattung zu ſuchen. In der Tat kann dieſer Unterſchied erſt da ein 
zweigbegruͤndender werden, wo mit jeder ſeiner Formen das ganze Ver⸗ 
fahren in Anlage, äußerer Größe, techniſcher Form ſich verändert, wie 
dies eben in der Poeſie der Fall iſt. Dennoch ſind die Anklaͤnge merk⸗ 
lich: epiſch im engeren Sinn, innerhalb des allgemeinen epiſchen Cha⸗ 
rakters der Bildnerkunſt, ſind alle plaſtiſchen Darſtellungen, worin der 
Menſch als Naturkind in ſeinen anthropologiſchen Unterſchieden, oder 
als Kind der Sitte, der Gewohnheit, als wirkend in Maſſen, überhaupt 
als zuftändliches Weſen erſcheint. Epiſch iſt der Affekt ſelbſt des Cha⸗ 
rakters, ſofern nur ſein Tun mehr naiv, national iſt, in gemeinſchaft⸗ 
lichen Formen der Bildung und des Wollens ſich ungeteilt bewegt, als 
zu der ſchneidenden Spitze der Tat in einem tiefen Prinzipienkonflikt 
ſich zuſammenfaßt. Was das Verhaͤltnis zu der Kunſtform betrifft, ſo 
verbindet ſich das Epiſche vorzuͤglich mit dem Relief. Lyriſch ſind ſolche 
Werke, worin die Bildnerkunſt, ſoweit ſie es vermag, vertiefte Emp⸗ 
findungsmomente irgendeiner Art oder Einkehr des Gemuͤts in ſich dar⸗ 
ſtellt: die ſinnenden Muſen, der traͤumeriſche Apollino, die abſchied⸗ 
nehmenden Ehegatten ſo vieler Grabſteine, die mehrfach vorhandene 
tief elegiſche Reliefgruppe: Orpheus von Eurydice ſcheidend in der 
Unterwelt, die Amor⸗ und Pſychegruppe auf dem Kapitol, die Ilde⸗ 
fonſogruppe, Oreſtes und Elektra in Villa Ludoviſi; Beiſpiele, die wir 
zum Teil in anderem Zuſammenhang ſchon angefuͤhrt haben. Dieſer 
Zuſammenhang war die Lehre von der Kompoſition; dem Ausdruck der 
lyriſchen Stimmung ſagt mehr die Statue, die Gruppe von nur zwei 
Figuren, das quadratiſche Relief als die figurenreiche Gruppe, das 
langgezogene Relief und das Giebelfeld zu. Dramatiſch in verſchiedenen 
Stufen iſt die Darſtellung eines ernſten, nicht bloß kriegeriſchen, ſon⸗ 
dern ſittlichen, in ſcharfer Schneide des Moments ausbrechenden Kon⸗ 
flikts ſowohl der Tat als der Leiden, die daraus fließen. Unter den 
Kunſtformen entſpricht dieſer Aufgabe am meiſten die freie Skulptur, 
weniger, doch immer noch das Giebelfeld, am wenigſten das Relief; 
auch die einzelne Statue kann einen ſolchen Moment darſtellen, wie 
der vatikaniſche Apollo, am meiſten aber findet dieſes Gebiet ſeinen 
Ausdruck in der reicheren, geſchloſſenen Gruppe; der Laokoon und die 
Gruppe des farneſiſchen Stieres gehoͤren hieher; Giebelfeld: die Nio⸗ 
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bidengruppe. Es erhellt jedoch aus dem Weſen der Bildnerkunſt, daß 
fie nur vereinzelt und in bedingter Weiſe dieſen Boden ſtraff ſpannen⸗ 
der Bewegtheit betreten kann; das Lyriſche iſt ebenfalls niedergehalten 
durch den weſentlich beſtimmenden Ausdruck der Objektivität; das 
Epiſche bleibt der herrſchende Grundton. 

2. Noch ſind zwei andere Weiſen, worin ſich die grundbeſtimmende 
Art der Phantaſie mit anderen Arten verbindet, hervorzuheben. Da⸗ 
bei handelt es ſich auch von jenen naͤhern Unterſchieden der Phantaſie, 
welche innerhalb der bildenden auftreten und die großen Zweige 
derſelben, Baukunſt, Bildhauerei, Malerei begruͤnden. Das Relief 
naͤmlich neigt, wie wir geſehen, zur Malerei hinuͤber als Darſtellung 
auf einer Flaͤche, in anderem Sinn, durch ihre Bewegtheit naͤmlich, die 
Gruppe, wiewohl dieſe durch ihren Aufbau, ſowohl angelehnt im Gie⸗ 
belfeld, wie auch als freie, in gewiſſem Sinn auch mehr architektoniſch 
iſt. Rein plaſtiſch iſt die Statue; wo ſie als Karyatide, Telamon die 
Stelle der Saͤule vertritt, iſt auch ſie natuͤrlich wieder mehr architekto⸗ 
niſch. Dichteriſch dagegen kann man die große zykliſche Kompoſition 
nennen. — Sieht man nun aber nicht auf die bleibenden Unterſchiede, 
ſondern auf die geſchichtliche Entwicklung der Kunſt, ſo werden, abge⸗ 
ſehen von dieſen relativen Übertritten auf den Boden einer andern 
Kunſtweiſe, die einfach außerhalb Lob und Tadel jederzeit beſtehen, 
Miſchungsverhaͤltniſſe vor uns auftreten, die eine ganz andere Be⸗ 
ziehung haben, nämlich ſolche, worin die Kunſt des taſtenden Sehens 
entweder rein auf ihrem eigenen Boden bleibt, oder teils auf berechtigte 
teils auf unberechtigte Weiſe ſich auf den Standpunk der meſſenden 
oder maleriſchen, oder auf den Standpunkt der empfindenden, auch der 
dichtenden Phantaſie wirft und danach den Stil in ganzen Perioden 
beſtimmt (vgl. $ 541). Es wird ſich aber ſogleich zeigen, daß dies nicht 
der einzige Hebel der geſchichtlichen Bewegung iſt. 


c) Die Geſchichte der Bildnerkunſt. 
$ 636 
Der Geſchichte dieſer Kunſt liegt als bewegende Haupturſache 
die verſchiedene Stellung der Glieder des Gegenſatzes: direkter 
Idealismus und Individualismus, Naturalismus zu Grunde. Der 


151 


Gegenſatz zwiſchen einem mehr architektoniſchen oder maleriſchen 
oder empfindungsvollen (auch dem Dichteriſchen genaͤherten) und 
einem rein plaſtiſchen Stile, der in dieſer geſchichtlichen Bewegung 
ebenfalls wirkt, fällt mit demſelben teilweiſe, nicht völlig zuſammen, 
ebenſo der Gegenſatz von Wuͤrde und Anmut. Mit dieſen Gegen⸗ 
ſaͤtzen der Anſchauung und Behandlung geht ein anderer, der ſich 
auf die Gegenſtaͤnde, namlich auf den Grad der Ausdehnung über 
die urſpruͤngliche Stoffwelt bezieht, Hand in Hand. Die Ent⸗ 
wicklungsſtufen innerhalb einer Hauptperiode (vgl. $ 531) wieder⸗ 
holen in verſchiedener Folge dieſe Hauptgegenſaͤtze. 

Sinn und Fruchtbarkeit dieſer Saͤtze kann ſich nur in der wirk⸗ 
lichen Verfolgung der Hauptmomente der Geſchichte der Skulptur er⸗ 
weiſen, die uͤbrigens kurz ſein wird, da dieſe Kunſt ſo beſonders ent⸗ 
ſchieden mit einer geſchichtlichen Form der Phantaſie, dem klaſſiſchen 
Ideale, zufammenfällt, daß die Darſtellung ihres Weſens bereits von 
ſelbſt zu einer Darſtellung der griechiſchen Bildnerkunſt und einer Auf⸗ 
zeigung der Gruͤnde geworden iſt, warum ſie in den anderen Haupt⸗ 
perioden der Kunſtgeſchichte nicht in ihrer Reinheit ſich entwickeln kann. 
Hier iſt nur zu bemerken, daß der erſte Satz des Paragraphen dem nicht 
widerſpricht, was uͤber den ſchmalen Spielraum des Individualismus 
und Naturalismus $ 416 gefagt iſt. Es handelt ſich um ein Maß der 
Einlaſſung des Naturtreuen in Bewegung und Formen, der Eigenheit 
individueller Charaktergeſtalt; gerade weil dieſes Maß ein ſehr feines, 
die Linie eine ſehr zarte iſt, entſtehen aus ſcheinbar unbedeutenden 
Schwankungen die großen geſchichtlichen Unterſchiede; iſt die Schwan⸗ 
kung nur etwas zu ſtark, wird nur etwas zu viel Naturwahrheit und 
Schärfe der Eigenform eingelaſſen, fo läuft das Gefäß über, d. h. die 
Reinheit der bildenden Kunſt iſt geſtoͤrt und nur anderweitige Momente 
rechtfertigen die ſo entſtandene Kunſtform als eine hiſtoriſch bedeu⸗ 
tende, ſtiliſtiſch gültige. Umgekehrt werden wir es bei der Malerei 
finden: zu wenig Naturwahrheit und Schaͤrfe der Eigenform verletzt 
ihr Weſen. Wie ſich nun dieſer Hauptgegenſatz zu den weiteren im 
Paragraphen aufgeführten verhält und was mit dem teilweiſen Zu⸗ 
ſammenfallen uſw. gemeint iſt, das eben wird ſich in der wirklichen Ge⸗ 
ſchichte zeigen. Zu der Bezeichnung: empfindungsvoller Stil fuͤgt die 
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Parentheſe: auch dem Dichteriſchen genaͤhert; ein Stil, der eine be⸗ 
deutende, ſubjektive, der Muſik, der lyriſchen Poeſie verwandte Bewegt⸗ 
heit hat, wird mehr oder minder auch in beſtimmterer Weiſe an die 
Dichtung, insbeſondere das Drama, anklingen, was wir an einzelnen 
Stellen beruͤhren werden. 


a. Die Bildnerkunſt des Altertums. 


8 637 

Der Dualismus der or ientaliſchen Phantaſie laͤßt keine 
reine Entwicklung der Bildnerkunſt zu. Durch die Halbheit des 
Fortgangs von der Symbolik zum Mythus faͤllt die urfprüngliche 
Stoffwelt außer und neben die zweite und ebendaher entbehrt dieſe 
der Individualiſierung und waͤrmeren Naturnachbildung in Be⸗ 
wegung, Handlung, Ausdruck; poſitiv aber dringt in ſie das Haͤß⸗ 
liche als unorganiſche Formen verbindung ein. Das Erhabene tritt 
als uͤbertriebene Herrſchaft des Koloſſalen, als Prunk in Dar⸗ 
ſtellung und Material auf. Die Bildnerkunſt ſcheidet ſich nicht 
rein von der Baukunſt und verbindet ſich grell mit der Farbe. 
Der Typus wird nicht uͤberwunden; ſchwungvoller Anklang reinen 
und hohen Stils befreit ſich nicht von den Haͤrten und Ungeſchick⸗ 
lichkeiten, mit denen eine im rein aͤußerlichen Sinn hoͤchſt vollendete 
Technik ihn verbindet. | 

Alle dieſe Säge fallen in die Hand, wenn man auf die geſchicht⸗ 
liche Darftellung des Orients 9 343 ff. und das Bild feiner Weltan⸗ 
ſchauung $ 426 ff. zuruͤckgeht und damit zuſammenhaͤlt, was über die 
Architektur als diejenige Kunſt, auf welche dieſe Form der Phantaſie 
vorzüglich angewieſen war, und ihren Charakter im Orient 5 578 ff. 
geſagt iſt. Sogleich findet nun ein Teil der Beſtimmungen des vor⸗ 
hergehenden Paragraphen ſeine geſchichtliche Erlaͤuterung, ſo zwar, daß 
man zunÄchft zwei derſelben in ein beſtimmtes Verhältnis treten ſieht. 


Naͤmlich: die Aufgabe iſt, des Naturwahren und Individuellen in das 
rein allgemeine Normalbild der Gattung ſo viel aufzunehmen, als 
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nötig iſt, um ihm Lebenswärme und Mannigfaltigkeit zu geben. Dies 
iR aber nicht moͤglich, wenn die Götter nur halb mythiſche Weſen, d. h. 
vorgeſtellte Menſchen, halb bloße Symbole ſind. Da kann ſich kein 
Kreis von Goͤtterindividuen bilden, die ſich durch Charakterausdruck 
unterſcheiden und wahrhaft in Handlung treten. Hiemit iſt von dem 
erſten Satz in $ 636 Anwendung gemacht: das direkt Ideale und das 
Individuelle, Naturwahre können ſich nicht zur Schönheit durchdringen. 
Nun nehme man die weiter unten folgende Beſtimmung des 9 636 her⸗ 
auf, welche den Grad der Ausdehnung über die urſpruͤngliche Stoff⸗ 
welt als weiteres geſchichtliches Bewegungsmoment einfuͤhrt, und halte 
ſie an die orientaliſche Phantaſie, wie dieſelbe von der Abſtraktion des 
Abſoluten ſich mit voller Sinnlichkeit in die Welt des Endlichen und 
Sinnlichen ſtuͤrzt: fo begreift ſich (vgl. anch § 428), daß neben den un⸗ 
belebten, ſtarren Goͤtterbilderu eine reiche Nachbildung des Tieriſchen, 
allgemein Menſchlichen (Genre) und des Geſchichtlichen treten wird. 
Dieſe iſt es denn, die Alles uͤbernimmt, was dem Goͤtterkreis an Indivi⸗ 
dualismus und Naturalismus abgeht; ſie wird nur deſto umfaſſender, 
deſto porträtfchärfer fein, je weniger die Fülle der Naivität und die 
Deutlichkeit der Anſchauung ſich in das ideale Goͤttergebiet ergießen 
kann. Nun ſind die Goͤtter ohne menſchlichen Ausdruck und dem 
Menſchlichen fehlt jener „Abglanz der rein idealen Natur“, den wir 
wiederholt gefordert haben; jene ſind konventionell, ideal im leblos 
ſtrengen Sinn des Wortes, Genre und Hiſtorie aber iſt uͤberraſchend 
treu, naturwahr, bewegt, lebendig ohne Idealitaͤt; dieſer Stoff faugt 
jenem die Lebenswärme, jener dieſem die höhere Seele aus, ohne fie 
darum fuͤr ſich zu gewinnen. Man erkennt alſo bereits eine beſtimmte 
Weiſe des Verhaͤltniſſes, in welches jene zwei Beſtimmungen des 
$ 636, namlich die über den Gegenſatz des Idealimus und Naturalis⸗ 
mus, Individualismus und die nachher aufgeſtellte uͤber den Umfang 
der Ergreifung der urſpruͤnglichen Stoffwelt, zueinander treten. So 
ſehen wir denn bei den Aſſyrern, Perſern, Agyptern neben Goͤtterbil⸗ 
dern, von denen wir zunächft nur das Negative ſagen, daß ihnen anßer 
der Unterſcheidung der Geſchlechter jede Mannigfaltigkeit der Lebens⸗ 
formen abgeht, daß man kaum die Altersſtufen erkennt, daß jede naͤhere 
Beſtimmtheit durch das Attribut erſetzt wird, daß keine fühlende 
Seele ihre unbewegten, ewig gleichen Zuͤge belebt, eine reiche Plaſtik, 
namentlich in Reliefform, ſich ausbreiten, welche das tieriſche und das 
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menſchliche Leben in den mannigfaltigſten Formen: Gefchäfte des Land⸗ 
baues, Gewerbes, Spiel aller Art, Jagd, Krieg, Rechtspflege, Triumph⸗ 
zug, Anbetung des Koͤnigs, Gottesdienſt mit der friſcheſten Naivität, 
Lebendigkeit, Feuer, ſcharfem Auge auffaßt, die Phyſiognomien ver⸗ 
ſchiedener Voͤlker, die Formen der Lebensalter, Geſchlechter ſamt Eu⸗ 
nuchen, Luſt und Leiden, die eigentuͤmliche Koͤrperbewegung in allem 
Tun, ja Individuum von Individuum durch ſichtliche Porträtzeichnung 
kenntlich unterſcheidet: die Palaſte, Gräber, Tempel ein reicher Teppich, 
der eine bunte, wimmelnde Welt vor uns ausſpannt; aber waͤhrend 
Rumpf, Hand, Fuß lebt, Haltung und Bewegung auf das Feinſte be⸗ 
lauſcht iſt, iſt der Geſichtsausdruck immer der gleiche; es iſt die Kopie 
des Lebens ohne Idee, ohne das Gefuͤhl, daß es der Nachbildung nur 
dann wert iſt, wenn der Kuͤnſtler ſeinen Vollgehalt in die einzelne Er⸗ 
ſcheinung zu legen weiß; ein reiches Genre ohne Geiſt. Viele Darſtel⸗ 
lungen ſind geſchichtlich, aber die Geſchichte erhebt ſich nicht zu ihrer 
Wuͤrde, ſondern bleibt Chronik, bildlicher Erſatz fuͤr die Buchſtaben⸗ 
ſchrift. Man hat in Agypten noch neuerdings eine Menge ganz natura⸗ 
liſtiſcher, uͤberraſchend charakteriſtiſcher Werke der Plaſtik aufgefunden, 
wie man fie neben den konventionellen Goͤtterbildern gar nicht für 
moͤglich halten ſollte. Mit beſonderem Verſtaͤndnis und mit der naiv⸗ 
ſten Beobachtung ſind bei Aſſyrern, Perſern, Agyptern namentlich auch 
die Tiere aufgefaßt. — Nun aber aͤußert ſich die Symbolik, wie ſie auf 
halbem Wege zum Mythus ſtehen bleibt, im Goͤtterbilde auch poſitiv als 
Haͤßlichkeit, vgl. $ 427, Anm. 2: menſchliche und tieriſche Organe wer: 
den verbunden, menſchliche vervielfältigt, gerade das Menſchlichſte am 
Menſchen, das Haupt, wird mit Vorliebe dem tieriſchen geopfert, wäh- 
rend der Grieche in den halbſymboliſchen Weſen, die er beibehielt, nie 
das Haupt, nur untergeordnete Organe mit tieriſchen vertauſchte. Die 
Fratze iſt im Orient allgemeines Vorrecht des Gottes. — Die Vergroͤße⸗ 
rung über das natürliche Maß haben wir in § 609 als wohlbegruͤndet 
im Weſen der Bildnerkunſt, doch das eigentlich Koloſſale nur unter 
gewiſſen Bedingungen als berechtigt erkannt; der Orient, aus dem 
ſchon in $ 430, 2 ausgeſprochenen Grunde, liebt die Koloſſe ohne be⸗ 
ſonderes, in der Aufſtellung gegebenes Motiv und der quantitative 
Ausdruck für das qualitativ Bedeutendere (vgl. § 626) tritt insbeſon⸗ 
dere in der Rieſengeſtalt der Könige als geiſtloſe Verwechſlung der 
inneren Wuͤrde mit bloßer Wuͤrde des Standes auf. Der Prunk ſtatt 
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wahrer Erhabenheit wirft fich teils auf die Darftellung, teils auf ihr 
Material. Bei den Goͤtterbildern iſt die erſtere Form der äußeren 
Pracht ſtatt des Ausdrucks inneren Adels ſchon dadurch motiviert, daß 
den fehlenden Ausdruck um ſo mehr aͤußere Zugaben der Bezeichnung 
erſetzen muͤſſen: reicher Schmuck und Putz aller Art; wo die Goͤtter 
meiſt nackt oder in engen Gewaͤndern gebildet ſind, in Agypten, wenig⸗ 
ſtens reicher Kopfputz; bei den menſchlichen Darſtellungen ergibt ſich 
dies ſchon aus der Prachtliebe des orientaliſchen Lebens. Die andere 
Form ſucht abſichtlich die Schwierigkeiten auf, welche hartes Urgeſtein, 
Baſalt, Granit, Porphyr uſw. darbietet, prunkt mit dem Sieg und mit 
dem Stoff an ſich, anderswo mit edlen Metallen, Goldblech uͤber einem 
hoͤlzernen Kern uſw. Erzguß dagegen iſt nicht ausgebildet. Wie der 
vorzuͤgliche Beruf der ſymboliſchen Phantaſie zur Baukunſt das Werk 
der Plaſtik zu dieſer heruͤberzieht, vgl. $ 578, Anm. 2. Dies Hinuͤber⸗ 
ſchwanken der Architektur in die Plaſtik iſt ebenſogut auch als Hinuͤber⸗ 
ſchwanken dieſer in jene zu faſſen; ſchon die Herrſchaft des Koloſſalen, 
die reihenweiſe Aufſtellung iſt architekturartig, das Uberwuchern des 
Relief, namentlich des ganz flachen, verſenkten (vgl. § 611) ebenfalls 
ein Überfluß des Anſchluſſes an die Baukunſt; die Skulptur liebt es 
aber durchaus, auch ihr ſelbſtaͤndigeres Werk an Pfeiler, Saͤulen zu 
lehnen, wo ſie es nicht wirflich ungetrennt aus einem Materialſtuͤck mit 
dieſen beläßt oder zudem kraus mit dem Ornament verſchmelzt, wie die 
indiſche Pagode; ja ſie ahmt die primitive Baukunſt nach, die den 
natuͤrlichen Fels behaut, wie in der koloſſalen Sphinx von Ghizeh. 
Weiſt dies Verwachſenſein zweier Kuͤnſte bereits auf die unentwickelte 
Einheit der Kraͤfte im orientaliſchen Leben hin, ſo klebt nun die Skulp⸗ 
tur auch mit der Malerei zuſammen, die freilich ſelbſt wieder nur An⸗ 
ſtrich iſt, alſo bloßer Architekturbemalung naheliegt; denn die Poly⸗ 
chromie beſchraͤnkt ſich nicht auf bloßen Ton, ſondern uͤberzieht alles 
Bildwerk mit ungebrochenen Farben, insbeſondere aus ſymboliſchen 
Gruͤnden das Goͤtterbild; die Koilonaglyphen aber ſind an ſich ſchon in 
engerem Sinn maleriſch als das eigentliche Relief, das zwar auch in 
Agypten neben ihnen auftritt; dieſe Wanduͤberkleidung iſt, wie nach 
der einen Seite architektoniſch, nach der anderen in ihrer Buntheit eine 
Reminiſzenz der Teppichweberei und Stickerei. — Mitten in dieſen 
Schranken fehlt es zwar nicht an jenem großen Zug der Linie, an jenem 
Schwunge, der den Stil bildet, aber es bleibt bei Anſaͤtzen, ſie koͤnnen 
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nicht durchdringen; das Harte, Schuͤchterne, Kindiſche, Linkiſche, Will⸗ 
kuͤrliche wird, zwar ohne foͤmliches Prieſterverbot, durch die Scheue feſt⸗ 
gehalten, die eingelaſſene Freiheit des ſubjektiven Lebens in Stoff und 
Kuͤnſtler möchte zur Frivolität führen: eine echte, ſtreng religioͤſe Kunſt. 
So bleibt z. B. in Aſſyrien und Perſien die Seitenſtellung der Fuͤße 
bei Vornſtellung des Geſichts im Relief, in Agypten die durchgängige 
bloße Profilſtellung, alſo die Unkenntnis der Verkuͤrzung und ſomit 
uͤberhaupt der Perſpektive, ſodaß eine vertieft darzuſtellende Mehrheit 
von Figuren in Reihen uͤbereinander tritt, bei allen beteiligten Voͤlkern 
die aͤngſtliche Regelmaͤßigkeit in Behandlung gewiſſer kleinerer, duͤn⸗ 
nerer, feinerer Einzelformen wie Haare, Federn, Kleiderfalten: eine 
kindliche, auch wieder an die Architektur erinnernde Überftrenge in der 
an ſich allerdings notwendigen Stiliſierung dieſer Dinge. Die Technik 
iſt alſo die nicht voͤllig beſeelte; nicht an der gemeinen Technik fehlt es: 
die Ungeſchicklichkeit des Kinderſtandpunktes iſt mit der groͤßten Ge⸗ 
ſchicklichkeit firiert und der Meißel nur zu bewundern. Alſo hier im 
Grund eine weitere Form des Dualismus: Geiſt und Technik fallen 
auseinander. 


$ 638 

Eine Ausnahme von der Trennung beider Stoffwelten machen 
die In dier; Leben und Bewegung tritt daher hier in das Götter: 
ideal ſelbſt ein; unter den weitern Gegenſaͤtzen des § 636 fällt ihrer 
Plaſtik in gewiſſem Sinne die Anmut und das Maleriſche, 
den Aſſyrern, Perſern, Agyptern dagegen das Architekto⸗ 
niſche und die Wuͤrde zu; bei den letztern herrſcht mehr das ſtreng 
Gemeſſene der Proportion, bei den Aſſyrern und Perſern die Kraft 
des Muskels. 


Den Indiern ging in dem knochenloſen Pantheismus ihrer traum⸗ 
haften Phantaſie die urſpruͤngliche Stoffwelt grenzenlos in die zweite 
uͤber; hier kann von jenem Auseinanderfallen nicht die Rede ſein. 
Knochenlos iſt aber auch ihr Stil. Davon nachher; wir kehren die 
Folge des Inhalts des Paragraphen zunaͤchſt um und fuͤhren den herben 
Stil zuerſt auf, weil dem Weſen nach in der Plaſtik das Harte und 
Feſte das Erſte und Zugrundeliegende iſt. Der aſſyriſch⸗perſiſche und 
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aͤgyptiſche Stil berechtigt zur gemeinſchaftlichen Befaſſung unter den 
Begriff der Wuͤrde. Bei den Agyptern ruht ſie zunaͤchſt in der faſt 
völligen Bewegungsloſigkeit der Statue, bei den Aſſyrern und Perſern 
in der gravitaͤtiſchen Feierlichkeit, dem gehaltenen tenor der Bewegung, 
ſelbſt der ſtaͤrkeren im Streite, namentlich aber der hier beſonders be⸗ 
liebten Prozeſſionsbewegung. Wir vergleichen dabei freilich verſchie⸗ 
dene Stoffe, denn dort handelt es ſich namentlich von Goͤtterſtatuen, 
hier, bei der ungleich ſparſameren, in ſymboliſchen Tieren und phan⸗ 
taſtiſch halbtieriſchen Menſchengeſtalten beſtehenden Mythologie, vor⸗ 
herrſchend von der Darſtellung des Menſchen, namentlich des Koͤnigs 
und ſeiner Verehrung, ſeinen Handlungen und Zerſtreuungen, die nicht 
in Statuen, ſondern in Reliefs auf uns gekommen iſt; allein der Kunſt⸗ 
charakter liegt in den angegebenen Zuͤgen. In der ernſten, totenhaften 
Ruhe der mit angeſchloſſenen Armen und knapp zuſammengeſtellten 
Beinen thronenden oder mit einem Beine kaum merklich vorſchreiten⸗ 
den, den Kopf ſteif geradehaltenden Geſtalten der aͤgyptiſchen Kunſt 
ſehen wir nun zugleich mit geometriſcher Strenge die Proportion durch⸗ 
gefuͤhrt, dagegen die Muskel an der ſchlanken Bildung nicht ausge⸗ 
ſprochen; es herrſcht das Grundgeruͤſte, alſo das Architektoniſche. Von 
den weiteren Gegenſaͤtzen, die § 636 auffuͤhrt, tritt alſo hier mit der 
Wuͤrde ein in ſpeziellerem Sinn architekturartig auffaſſender Stil zu⸗ 
ſammen, und zwar vorzuͤglich in dem konventionell idealen Kreiſe, der 
das Individuelle und Naturaliſtiſche ausſchließt, den Goͤtterbildern. 
Dagegen füllt ſich das Geruͤſte in den breiteren, volleren Formen der 
kraͤftigen Maͤnnergeſtalten Aſſyriens und Perſiens, die Organe der 
Handlung und Bewegung, Arm und Bein, werden hoͤchſt gewaltig mit 
ſcharfer Angabe der Muskel, auch der Gelenke, namentlich des Knies, 
gebildet. Es iſt dies in gewiſſem Sinn immer noch architektoniſch, ver⸗ 
glichen mit dem oberſten der Gegenſaͤtze in § 636 ein erſter Schritt nach 
dem Naturaliſtiſchen hin, doch nicht nach dem Individuellen, denn 
dieſe Behandlung kehrt in konventioneller Gleichheit des Stiles wieder. 
Alle dieſe Voͤlker bilden nun in ihrem plaſtiſchen Stil einen vollen 
Gegenſatz gegen die Indier. Hier herrſcht in der Bildung der Geſtalt 
an ſich die Welle des Runden, alſo eigentlich die Fettbildung, die Kno⸗ 
chengeruͤſt und Muskel fließend uͤberkleidet; wie ſehr das Weiche ge⸗ 
ſucht wird, zeigt insbeſondere die ſchlanke Hüfte und das breite Becken 
der weiblichen Geſtalt. Man kann dieſen Charakter des Runden, 
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Wellenfoͤrmigen, Weichen als Anmut beſtimmen, wenn man vom tiefe: 
ren Weſen derſelben, das im Seelenausdruck ſich offenbart, abſieht; 
doch liegt auch ohne dieſen im edlen Fluſſe der Formen ein Reiz, der 
nicht bloß ſinnlich iſt, und zudem fehlt das Spiel der Bewegung nicht. 
Im ruhigen Stande iſt ſchon die Mannigfaltigkeit der Kontraſte vor⸗ 
handen, der Kopf zur Seite geneigt, die Arme geloͤſt, die Hände natuͤr⸗ 
lich zufällig haͤngend oder ſpielend, die Hüfte nach einer Seite ausge⸗ 
bogen und auf den einen Fuß geſtemmt, waͤhrend der andere ruht; 
ſelbſt die Verkuͤrzung iſt hier verſtanden: die Fuͤße ſind nicht bei Vorn⸗ 
ſtellung des Geſichts nach der Seite geſtellt; nun tritt aber auch eigent⸗ 
liche, entſchiedene, ſtarke Bewegung auf, die Goͤtter, Genien, Geiſter 
ſind im herrſchenden Hautrelief in leidenſchaftliche, phantaſtiſche Hand⸗ 
lung geſetzt, es ſtellt ſich dabei mehr Kompoſition, eine Ahnung ſchoͤnerer 
Gruppenbildung ein; aber die Bewegung hat keinen inneren Halt, weil 
Knochen, Sehne, Muskel hinter dem Weichen verſchwindet, und man 
meint, die Figuren wollen die Glieder von ſich werfen. Man erkennt in 
dieſer aufloͤſenden Atmoſphaͤre einen Zug zum Maleriſchen und Emp⸗ 
findungsvollen; zugleich iſt durch dieſe waͤrmere Bewegtheit in das 
Ideale etwas Naturaliſtiſches eingedrungen und in gewiſſem Sinn 
dieſer Gegenſatz ſamt dem des leblos Goͤttlichen und belebten bloß 
Menſchlichen geloͤſt, aber das Individuelle fehlt auch hier und der letzte 
Gegenſatz iſt ja nicht vermittelt, ſondern verſchwemmt, denn wir haben 
geſehen, daß der göttliche und menſchliche Kreis zwar ineinander ſchei⸗ 
nen, aber doch auseinandergehalten fein ſollen ($ 630). — Der Para⸗ 
graph hat das Indiſche wegen des Charakters urſpruͤnglicher Unter⸗ 
ſcheidungsloſigkeit, der in der ganzen Weltanſchauung liegt, vorange⸗ 
ſtellt; geſchichtlich ſtellen die drei geſchilderten Stile keinen inneren 
Verlauf dar; der indiſche ſteht fuͤr ſich, der aſſyriſch⸗perſiſche und der 
aͤgyptiſche find verwandt, doch ohne tieferen gegenſeitigen Einfluß. 
Daher ſehen wir lauter Einſeitigkeiten: der Weichheit fehlt die Kraft, 
der Kraft die Weichheit, der geometriſch ſtrengen Gemeſſenheit fehlen 
beide. Soll wahre Kunſt entſtehen, fo muß ein Volk dieſe Richtungen 
in natuͤrlicher Folge ausbilden und dann vereinigen: mit dem feſten 
Maße beginnen, die kraftige Beſtimmtheit der einzelnen Formen hin⸗ 
zufuͤgen und endlich alles mit Weichheit uͤberkleiden, ſo, daß alle dieſe 
Momente zu einem konkreten Ganzen zuſammentreten, aus deſſen reifer 
Fuͤlle der geiſtige Ausdruck auftauchen kann. 
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$ 639 

Die griechiſche Phantaſie war eine fo entſchieden plaftifche, 
daß die Darſtellung des Weſens der Bildnerkunſt mit der Dar: 
ſtellung feiner geſchichtlichen Erſcheinung bei dem griechiſchen Volk in 
einer Weiſe zuſammenfaͤllt, welche der Zukunft faſt keinen weiteren 
Entwicklungsſtoff uͤbrig ließ. Die griechiſche Plaſtik waͤgt dem 
Ideale ſo viel Individualismus und Naturalismus zu, als es 
ertraͤgt, vereinigt Wuͤrde und Anmut und unterſcheidet deutlich 
zwei Kreiſe, einen goͤttlichen und einen menſchlichen, die aber lebendig 
ineinander uͤbergehen. 


Was ſich in der ganzen Lehre von der Bildnerkunſt auf jedem 
Schritte aufgedraͤngt hat, iſt hier endlich ausdruͤcklich herausgeſtellt. 
Mau vergleiche, was vom Leben der Griechen $ 348—351 geſagt iſt, 
und faſſe dann dieſe reale Grundlage mit der ganzen Darſtellung des 
klaſſiſchen Ideals der griechiſchen Phantaſie $ 434 ff. zuſammen, fo er⸗ 
ſcheint die nun entwickelte Lehre vom Weſen der Bildnerkunſt nur wie 
eine lberſetzung jener auf fo abſolut guͤnſtiger Grundlage aufgebluͤhten 
Weltanſchauung der Griechen in eine wirkliche Kunſtform, oder umge⸗ 
kehrt der Begriff dieſer Kunſtform mußte bei jenem ſo beſchaffenen, 
ſo anſchauenden Volke ſeine wahre Wirklichkeit finden. Der wahre 
Fortſchritt vom Symbole zum Mythus, der dem Menſchen vertraute, 
auf Grundlage einer Naturbedeutung ein hoͤchſtes Sittliches in ſich 
lebendig darſtellende Gott, der Kreis der Goͤtterindividuen, die Genien⸗ 
und Heroenwelt, wodurch ſich dieſer Kreis leicht und fluͤſſig an die 
urſpruͤngliche Stoffwelt knuͤpft, die frei Afthetifche Überwindung des 
Typus, die nun erſt wahrhaft im Gebiete der menſchlichen Schoͤnheit 
heimiſche idealbildende Phantaſie, das Geſetz, daß hier die einzelne 
Geſtalt ſchoͤn ſein muß, das ſich ($ 437) zunaͤchſt allgemein 
aus dem echt mythiſchen Standpunkte ergab, die muſterhafte Ein⸗ 
heit von Inhalt und Form, wie ſie ſchon dem inneren Bilden eines ſol⸗ 
chen Volkes eigen ſein mußte: alles Dies begruͤndete uns die Beſtimmt⸗ 
heit dieſer Phantaſie als einer taſtend ſehenden ($ 439), wodurch 
bereits das Geſetz, daß in dieſem Ideale die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein 
muß, feine nähere, doch erſt pſychologiſche Beſtaͤtigung erhielt und 
ebenſo der Satz ſich herausſtellte, daß der herrſchende Standpunkt das 
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einfach Schöne fein werde. Die Gegenfäge nun, die wir in $ 636 
als die treibenden Reize der Geſchichte der Plaſtik aufgeführt haben, 
erſcheinen durch die wirkliche Darſtellung jenes Ideals in dieſer Kunſt 
als gelöft in einer Weiſe, die nicht übertroffen werden kann. Es iſt uns 
aus der Reihe derſelben jetzt der zweite an die Spitze getreten: der 
Gegenſatz zwiſchen einem mehr architektoniſchen oder mehr maleriſchen, 
empfindungsvollen und einem rein plaſtiſchen Stile. Der griechiſche 
iſt rein plaſtiſch und hat von Architektoniſchen, Maleriſchen, ſubjektiv 
bis zum Dramatiſchen hin Bewegten eben nur ſo viel, als jederzeit und 
notwendig im Unterſchiede gewiſſer Zweige liegt (vgl. $ 635). Damit 
iſt aber zugleich gegeben, daß eben die Griechen genau jene feine Linie 
treffen, bis zu welcher dieſe Kunſt in die reine Gattungsform das Indi⸗ 
viduelle und das Naturtreue einlaſſen kann, alſo iſt zugleich der in § 636 
zuerſt aufgeſtellte Gegenſatz in ein reines Gleichgewicht aufgehoben. 
Ebenſo find die weiteren Gegenfäge zugleich aufgeſtellt und geloͤſt: die 
Wuͤrde hat Anmut und die Anmut Wuͤrde; ferner: es gibt neben dem 
reinen Ideale der Goͤtterwelt ein Genre, eine Portraͤtbildung und einen 
gewiſſen Kreis geſchichtlicher Darſtellungen; aber nicht iſt auf der einen 
Seite eine konventionell ſymboliſche Idealitaͤt, auf der andern un⸗ 
geiſtige Naturwahrheit und Individualität zu Haufe, ſondern das oft 
geſchilderte Band hält beide Welten flüffig zuſammen und geſtattet 
namentlich dem Geſchichtlichen nur ſparſame Ausdehnung. 


$ 640 
Werden hiemit die in S 636 aufgeſtellten Gegenſaͤtze im 
reinſten Sinne gelöft, fo treten fie dennoch innerhalb der griechiſchen 
Bildnerkunſt ſelbſt in ein wechſelſeitiges Spiel, deſſen Bewegung 
jene Entwicklungsſtufen des Stils begruͤndet, die jeder Kunſt⸗ 
periode eigen find (vgl. 8 531). Im ſtrengen und harten, gu: 
gleich noch typiſchen Stile tritt neben aͤgyptiſcher Strenge und 
aſſyriſcher Kraft eine kindiſche Form der Anmut auf, welche noch 
nicht die hoͤhere Einigung jener Eigenſchaften mit der indiſchen 
Weichheit zeigt, wozu die griechiſche Kunſt berufen war; die weiteren 

Gegenſaͤtze fallen noch auseinander. 
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Es verfteht ſich, daß jene Verſoͤhnung der Gegenſaͤtze keine tote fein 
kann. Es iſt Bewegung im Gefäße, das fluͤſſige Ineinander der Kräfte, 
das in ihm enthalten iſt, ſchwankt, aber es ſchlaͤgt keine Welle über den 
Rand. Dieſe bewegte und doch ſichere Beſchließung im Gefaͤße der Ein⸗ 
heit iſt aber am Anfang noch nicht erreicht. Wir haben die Ent⸗ 
wicklungsſtufen des Stils innerhalb der Kunſtperiode gerade an dem 
ſchlechtweg belehrenden Muſter der Geſchichte der Bildhauerei bei den 
Griechen in $ 531 dargeſtellt und auf das tiefere Geſetz verſchiedener 
Entwicklung und Durchdringung des Objektiven und Subjektiven zu⸗ 
ruͤckgefuͤhrt. Jetzt iſt nur übrig, dieſe Stufen in Kürze konkreter zu 
zeichnen; das tiefere Geſetz findet eben dadurch ſeine naͤhere Beleuch⸗ 
tung. Die herbe Objektivitaͤt des ſtrengen und harten Stils gibt ſich 
nun zu erkennen als die aͤgyptiſch architekturartige Gemeſſenheit in der 
ſtrengen Proportion, bewegungsloſen Haltung mit feſt an den Leib ge⸗ 
ſchloſſenen, nur langſam ſich loͤſenden Armen und ebenſo geſchloſſenen 
Beinen, deren zunaͤchſt nur eines zum maͤßigen Vorſchritte ſich ent⸗ 
ſchließt; die aſſyriſch⸗perſiſche Kraft in den uͤberſtarken Muskeln der 
gedrungenen Koͤrper; die Bewegung, wie ſie dann zuerſt gewaltſam ein⸗ 
dringt im heftigen Sprung, im Gang auf dem Ballen, haben Agypter, 
Aſſyrer und Perſer in nicht geringerem Feuer auch gehabt in ihren 
Darſtellungen aus dem menſchlichen Leben. Die ſteife Regelmaͤßigkeit 
in Anordnung und Behandlung der Haare und Falten iſt ebenſogut 
orientaliſch, insbeſondere aſſyriſch⸗perſiſch, und gehoͤrt zum Architektur⸗ 
artigen wie die noch unbelebte Symmetrie in Gruppen. Als beſonderer 
Ausdruck der noch mangelnden Geſchicklichkeit fehlt auch die Seiten⸗ 
ſtellung der Fuͤße bei Vornſtellung des Kopfes nicht. Auch hier wird 
aͤußere Einwirkung des Stils jener Voͤlker auf die Anfaͤnge griechiſcher 
Kunſt nicht mehr bezweifelt. Die Griechen hatten nun die Aufgabe, 
zu vereinigen, was im Oriente getrennt blieb, alſo die aͤgyptiſche und 
aſſyriſch⸗perſiſche Kraft und Wuͤrde zu vermaͤhlen mit der indiſchen 
Weichheit, Welle der Bewegung, Anmut; hierin jedoch mußten ſie ihren 
eigenen Weg gehen, auf dieſem Punkte iſt nicht von wirklichen Ein⸗ 
fluͤſſen, ſondern nur von einer inneren Analogie die Rede. So ent⸗ 
wickeln ſie zunaͤchſt noch gleichzeitig mit jener harten Gemeſſenheit und 
gewaltſamen Kraft jene taͤnzerhafte, der Orcheſtik entlehnte Grazie, 
jenes zierliche Anfaſſen der Gewaͤnder mit den Fingerſpitzen uſw., einen 
erſten kindiſchen Verſuch der Anmut, die, noch neben der Haͤrte und 
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ebendarum ſelbſt noch hart, für ſich ihre erſten Schritte wagt. Ganz 
merkwuͤrdig iſt nun aber der Weg der allmaͤhlichen Befreiung von 
dieſen unreifen Formen, die auch in Griechenland eine fromme Scheu, 
ein Geſetz des Typus bewirkend, lange befeſtigt und nach erreichter 
Reife fuͤr Kultuszwecke, zum Teil auch aus Manier, im hieratiſchen 
oder archaiſtiſchen Stile noch feſthaͤlt. Es erhaͤlt ſich naͤmlich auf dieſem 
Wege der Befreiung bis zum letzten Schritte, der zwiſchen die Agineten⸗ 
gruppe und das Auftreten des Phidias faͤllt, ein doppelter Dualismus. 
Erſtens: man wagt wie im Orient nicht, den Gott in naturwahrer 
Lebendigkeit zu bilden, wohl aber den Menſchenz; alſo faͤllt der goͤtt⸗ 
liche und menſchliche Kreis auseinander, jener bleibt im ſtarr konven⸗ 
tionellen Sinn ideal, obwohl nicht oder nur kurz und ganz vereinzelt 
im Sinn der ſymboliſch haͤßlichen Formenzuſammenſetzung wie im 
Morgenland, dieſem dagegen faͤllt der Naturalismus zu. Zweitens: 
man behandelt den Menſchen mit uͤberraſchend ſcharfer, lebendiger 
Naturtreue, aber nur die Geſtalt, ausgenommen den Kopf; dieſer be⸗ 
hielt in allen Situationen das immer gleiche typiſche Laͤcheln und die 
gleiche Geſichtsbildung; alſo hier Naturalismus oder Individualismus 
(wovon etwa nur ſchuͤchterne erſte Verſuche der Porträtbildung auf 
Stelen und andere eine Ausnahme machen). Die Goͤtter haben weder 
Individualität (denn die bloße Bezeichnung durch Attribute iſt keine), 
noch Naturtreue, die Menſchenbilder dieſe oder jene. Inzwiſchen er⸗ 
weitert ſich der Kreis der Stoffe durch die Ausbildung einer Heroen⸗ 
welt, wie ſie in dieſem Reichtum kein orientaliſches Volk hatte, und iſt 
ſo wenigſtens im Stoffe das Zwiſchenglied zur fluͤſſigen Verbindung 
beider Welten gegeben. Das Koloſſale herrſcht von Anfang nicht in 
dem Übermaße wie im Orient und die Loͤſung von der Baukunſt tritt 
fruͤher und voͤlliger ein. 


$ 641 
Der hohe oder erhaben ſchoͤne Stil ſteht im Mittel: 
punkte des Weſens der Plaſtik; doch muß es eine reichere und 
freiere Ausbildung der Anmut, des empfindungsvoll oder maleriſch 
Bewegten, des Tragiſchen und Komiſchen und eine Erweiterung 
der Stoffwelt geben, die noch feſt am Bande der bildneriſchen 
Schoͤnheitsgeſetze bleibt: der einfach ſchoͤne, reizende und 


163 


rührende Stil ift von demſelben noch gehalten, zieht aber eine 
naturaliſtiſche, individualifierende, über die geſchichtlichen Stoffe 
ſich erweiternde, ſelbſtbewußte Richtung nach ſich, welche die feine 
Linie uͤberſpringt und der, in der roͤm iſchen Welt ſich vollenden⸗ 
den, Auflöfung des plaftifchen Stils, die zugleich Ruͤckfall in orienta⸗ 
liſche Formen iſt, das Tor oͤffnet. 


Der Stil der ethiſchen Hoheit, wie ihn in Attika Phidias mit 
ſeinen Schuͤlern Agorakritos und Alkamenes, im Peloponnes nament⸗ 
lich ein Polyklet ausgebildet, iſt zu $ 531 in feinen Grundzuͤgen ſchon 
dargeſtellt. Seine Würde iſt keineswegs anmutlos, ſondern jene „er⸗ 
habene Grazie“, wie ſie Winkelmann nennt; eine maͤßige Neigung 
zum Koloſſalen geht mit der vorherrſchenden Darſtellung der hoͤchſten 
Goͤtterideale Hand in Hand; das keuſche Maß des Naturaliſtiſchen 
und Individuellen offenbart ſich als jener „Duft der Belebung“, der 
alle Form herausfuͤhrt in die warme Fuͤlle der Natur und ihrer ſuͤßen 
Nachlaͤſſigkeit und doch nie gemeine Natur, immer unendliche Natur 
vor uns enthuͤllt; das Individuelle iſt insbeſondere in das Goͤtterideal 
eingedrungen als Grundlage eines Kreiſes ſcharf und doch nie bis zur 
Verhaͤrtung der einſeitigen Eigenheit unterſchiedener Goͤtterperſoͤnlich⸗ 
keiten. Neben der hohen Ruhe dieſes Ideals breitet ſich die volle Be⸗ 
wegtheit der Handlung aus in Relief und Giebelgruppe; Schwung 
und Bewegung, in gewiſſem Sinn alſo das Maleriſche kommt hier zu 
voller Entfaltung und die Kompoſition iſt entwickelt in dem Reichtum 
und der Geſetzlichkeit, wie ſie oben dargeſtellt worden iſt. Die zwei 
Kre iſe treten auseinander, neben den göttlichen legt ſich der rein menſch⸗ 
liche in Feſtaufzuͤgen, Taͤnzen, Kaͤmpfen, belebten Szenen aller Art; 
Porträtbildungen treten auf und ſparſam wird neben feiner Stellver⸗ 
tretung durch das Sagenhafte der wirkliche Stoff der Geſchichte G. B. 
in den Perſerkaͤmpfen des Niketempels) ergriffen. Nicht im hoͤchſten 
Sinne, dem des erhabenſten Goͤtterideals, wird der Stil der Wuͤrde 
ausgebildet von den peloponneſiſchen Meiſtern; ſie wenden ſich mehr 
dem menſchlich Starken in Heroen⸗ und Athletenbildungen (auch der 
Tierbildung) zu; ſo neben Polyklet (der nur durch ſeine Here jener atti⸗ 
ſchen Richtung angehoͤrt) namentlich Myron. Hier iſt nun nicht nur 
der Stoffkreis erweitert, ſondern auch mehr Naturalismus, aber doch 
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noch von einer Strenge und Gewichtigkeit gehalten, welche den Charak⸗ 
ter des hohen Stils bewahrt. Bleiben wir bei unſerem oͤfters gebrauch⸗ 
ten Bilde, ſo erſcheint dagegen der Inhalt des Gefaͤßes im Stile der 
Praxiteles und Sko pas, wie er zu $ 531 in feinen Grundzuͤgen 
ebenfalls ſchon geſchildert iſt, ungleich ſchwankender bewegt von reizen⸗ 
dem, leichtem Wellengekraͤuſel bis zur heftigſten Aufwuͤhlung, die ihn 
aus ſeinem Becken zu reißen droht. Die Vorliebe zum Aphrodite⸗ und 
Apolloideal zeigt den Übergang von der Herrſchaft der Wuͤrde zur 
Herrſchaft der Anmut, zugleich dringt aber Affekt und Leidenſchaft in 
vorher ungekannter Staͤrke ein; Werke wie die Niobidengruppe, die 
ſterbende Jokaſte von Silanion erſchuͤttern das Herz in ſeinen innerſten 
Tiefen; mit der Welt der Leidenſchaft wird auch die des Komiſchen ent⸗ 
feſſelt und knuͤpft ſich an den dionyſiſchen Kreis. Aber die Anmut hat 
noch Wuͤrde, der Goͤtterkreis iſt das Herrſchende und Beſtimmende, die 
Leidenſchaft bewahrt den Adel des inneren Gleichgewichts, das Komiſche 
iſt zu plaſtiſcher Maͤßigung abgedaͤmpft: Alles zu freierem Spiel entlaſſen 
und doch am Bande des reinen Stils feſtgehalten, das Band ſehr verlaͤn⸗ 
gert, aber noch nicht zerriſſen. Dieſe Bereicherung, verſtaͤrkte Bewegung 
iſt denn zugleich eine innigere Verſetzung der bildneriſchen Phantaſie mit 
einer Beimiſchung der maleriſchen, muſikaliſchen, lyriſchen, namentlich 
aber auch der dramatiſchen, und doch auch ſo betrachtet bleibt das rein 
plaſtiſche Gefuͤhl feſt auf ſeinem Boden ſtehen. Was nun die letzte, zu⸗ 
naͤchſt noch ſtilvolle und an die dritte Stufe ſich in engem Übergang ans 
knuͤpfende, dann allmaͤhlich abwaͤrts fuͤhrende Stilbildung betrifft, ſo 
ſind zwei Seiten an ihr zu unterſcheiden, von denen die zweite mitten 
in die Hauptfrage uͤber alle weitere Geſchichte unſerer Kunſt hinein⸗ 
fuͤhrt. Die Hinwendung zu jener Anmut im engeren Sinn, die von der 
erhabenen Grazie als eine beſondere Geſtalt ſich unterſcheidet und nach 
und nach in den falſchen Reiz uͤbergeht, die Entfeßlung eines Grades 
von Affekt, der haarſcharf an der Grenze des Plaſtiſchen hingleitet, zu 
einer bewußten, theatraliſch gemahnenden Beziehung auf den Zuſchauer 
(die bezeichnenden Werke vgl. zu § 531 S. 160) iſt die eine Seite. 
Nun aber iſt zugleich eine ganz ſpezifiſche Erweiterung des Stoffes 
durch die Lyſippiſche Schule eingetreten: der unmittelbar, in voller 
Nähe gegebene geſchichtliche Stoff iſt, neben einem vielfältigeren Genre, 
in einem vorher unbekannten, als unzulaͤſſig betrachteten Umfange in 
die Kunſt hereingezogen worden; den vielen Portraͤtbildungen, nament⸗ 
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lich Alexanders d. Gr., ſowie den Gruppen aus feiner Gefchichte folgen 
dann weiter jene Keltenſchlachten der Schule von Pergamon; dies iſt 
die andere Seite. Wir ſehen dabei von der Schmeichelei ab, ebenſo vom 
Stile, der zunaͤchſt noch rein plaſtiſch, vergoͤttlichend bleibt und ſich 
dieſe Reinheit namentlich auch in der Fortbildung des Herkulesideals 
bewahrt. Im Schluß der Anm. zu $ 531 durfte in dieſer Wendung 
ebenſoſehr der Keim eines neuen, wie die Auflöfung eines beſtehenden 
Ideals, erkannt werden, denn da handelte es ſich von allen Kuͤnſten, 
und wiefern die Plaſtik hier aufhoͤre, muſtergebendes Beiſpiel zu ſein, 
war nicht der Ort zu verfolgen. Jetzt aber, da wir das Weſen dieſer 
Kunſt eroͤrtert haben, leuchtet ein, daß in ihrem Gebiete das ſtaͤrkere 
Aufkommen des Genre, des Bildniſſes und der Profangeſchichte nicht 
auf ein neues, der Zukunft vorbehaltenes Ideal ſo hinausdeuten kann, 
wie wir bei der Malerei finden werden, wenn ſie ſich zweimal am 
Schluß einer Hauptperiode, der antiken und dann der mittelalterlichen, 
ebenſo dem weltlichen Gebiet oͤffnet. An dieſer Frage nun haͤngt die 
fernere Geſchichte der Bildnerkunſt; die Offnung nach dem weltlichen 
Gebiete fuͤhrt weiter und weiter bis zu dem goͤtterloſen modernen 
Ideal: kann in dieſem eine weſentlich goͤtterbildende Kunſt wie die 
Plaſtik eine neue Bluͤte oder nur eine Nachbluͤte treiben, oder hat ſie 
überhaupt noch Lebens fähigkeit? Nach Allem, was in der Lehre vom 
Weſen und den Zweigen derſelben entwickelt iſt, koͤnnen wir nun be⸗ 
reits ſoviel ſagen: ſie wird noch leben koͤnnen, aber nur mit Einem 
Lungenfluͤgel. Das Gefaͤß iſt jetzt uͤbergelaufen: was noch darin iſt 
(goͤtterbildende Plaſtik, ſofern ein Reſt von ihr im entgoͤtterten Ideale 
moͤglich bleibt), iſt zu wenig, und was hinausgeſprungen (profan⸗ 
menſchliche, profangeſchichtliche), iſt nicht mehr gefaßt. Es handelt 
ſich aber weſentlich zugleich vom Stile. Mit dieſem Hinausgreifen in 
die ſtreng realen Stoffe wird derſelbe natuͤrlich in die Laͤnge nicht die 
Reinheit bewahren, die er in der Lyſippiſchen Schule noch hat, er wird 
in einem Grade individualiſierend und naturaliſierend verfahren, der 
uͤber die feine Linie hinausgeht, welche wir dieſer Richtung gezogen. 
Die Griechen auf heimiſchem Boden halten immer noch treuer am 
Stilgeſetze, auch die Schule von Pergamon, wiewohl die gute Zeit 
ſchwerlich jene barbariſchen Keltenphyſiognomien in felbftändiger Auf- 
ſtellung gewagt hätte. In Ro m aber, nachdem ſchon der etruskiſche 
Stil einen härteren Naturalismus und eigentuͤmliche porträtartige 
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Schärfe gezeigt, greift, nachdem die Bildnerkunſt aus Griechenland 
nach Italien verpflanzt iſt, der griechiſche und einheimiſche Kuͤnſtler 
nicht nur mit weit offener Hand in die naͤchſte geſchichtliche Stoffwelt 
(namentlich ihre Kriegsgeſchichte als Gegenſtand des Relief), ſondern 
laͤßt ſich in die Zufaͤlligkeiten der Natur, unedlere Kultur formen und 
die Einzelheiten individueller Bildung in einem Umfang ein, der auch 
nach dieſer Seite Tuͤr und Tor weit hinaus uͤber das reine Stilgeſetz 
oͤffnet. Wir haben geſagt, dieſe Entlaſſung auch der Formen vom 
ſtrengeren Bande werde naturgemaͤß mit jener Erweiterung des Stoffs 
eintreten; dagegen werden wir im Mittelalter allerdings finden, daß 
ſich ein harter Individualismus und Naturalismus trotz der faſt aus⸗ 
ſchließlichen Herrſchaft mythiſcher Stoffe ausbildet; da haͤngt aber die 
Sache überhaupt anders zuſammen; für das Altertum, das prinzi⸗ 
piell mythiſch anſchaute, war das Ideal der Gottheit auch das Band 
des ſtrengen Stils und lockert ſich erſt mit dem Nachlaſſen des Bandes 
auch dieſer. Fuͤr die neuere Zeit aber trifft der Mangel eines Olymps 
und die Notwendigkeit des Zugs zum Naturalismus und Individualis⸗ 
mus ſo zuſammen, daß das Fortleben der Plaſtik gleichzeitig durch 
beide Urſachen in Frage geſtellt wird, wofuͤr dagegen aus anderwei⸗ 
tiger Quelle eine gewiſſe beſchraͤnkte Herſtellung des idealen Kreiſes, 
zugleich eine Reſtauration des idealen Stils und dadurch eine Maͤßi⸗ 
gung des Individualismus und Naturalismus ermöglicht wird, welche 
die Lage dieſer Kunſt wieder guͤnſtiger ſtellt, als im Mittelalter. Das 
Altertum aber hatte doch immer noch ſeine Goͤtter und das Beſtehen des 
idealen Kreiſes ſamt dem Nachklang der Anſchauungsweiſe, die ihn 
geſchaffen, erhielt noch ſpaͤt Reſte des reinen Stilgeſetzes in Kraft, die 
den Kuͤnſtler mit einer gewiſſen Sicherheit fuͤhrten; ſelbſt der Fettkopf 
eines Domitian iſt noch plaſtiſch antik behandelt und ein Außerſtes, wie 
runzlichte alte Weiber mit hängenden Bruͤſten, iſt ſelten. Die Uppig⸗ 
keit und die Mengung der Religionen fuͤhrt erſt den voͤlligen Zerfall des 
plaſtiſchen Sinnes herbei, der zugleich Ruͤckfall in den Kindheitszuſtand 
der ſymboliſchen Formgemiſche, der Herrſchaft des Koloſſalen, des 
Prunks mit koſtbarem Material und in die Virtuoſitaͤt der bloßen 
Technik iſt. 
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$ 642 

Die Formen des Lebens und der Kultur im Mittelalter, die 
ganze Beſtimmtheit der romantiſchen Phantaſie, welche daraus 
hervorging, fuͤhrt mit Notwendigkeit zu einer Innerlichkeit des Aus⸗ 
drucks, einem Grade des Individualismus und Naturalismus, 
einer Aufloͤſung des Ideals, das allerdings eine ausgebildete zweite 
Stoffwelt enthaͤlt, in eine geſchichtliche Vielheit von Geſtalten, 
die aufeinander und auf eine umgebende Natur bezogen ſind, wo⸗ 
durch die Geſetze des bildneriſchen Stils uͤberſchritten werden, da⸗ 
gegen das Maleriſche, das empfindungsvoll Bewegte, auch das 
Dichteriſche eindringt und der Unterſchied eines weltlichen Kreiſes 
von dem goͤttlichen Kreiſe ſeine Bedeutung und plaſtiſche Kraft 
verliert. 


In den zwei Abſchnitten des zweiten Teils haben wir Alles bei⸗ 
ſammen, woraus auch hier das ſchon reife Ergebnis von ſelbſt abfällt. 
Das Geſchichtliche in § 354 ff.: die rohe, hart individuelle Form der 
dieſe Weltperiode begruͤndenden, auch den Voͤlkern lateiniſcher Abſtam⸗ 
mung und Bildung ihr Blut und Naturell beimiſchenden germaniſchen 
Nationalität bei tiefer Geiſtigkeit der Anlage, der innere Bruch im 
Bildungsgange derſelben durch Aneignung ganz fremder Elemente: der 
alten Bildung der roͤmiſchen Welt, des Chriſtentums, der fortdauernde 
Reſt objektiver Lebensform mit dem aufbluͤhenden Geiſte der Innerlich⸗ 
leit zu ſchillerndem Zwielicht verbunden, der Gegenſatz von Adel und 
Volk, Kirche und Welt, die phantaſtiſch bunten Kulturformen, — dies 
iſt zunaͤchſt eine Stoffwelt, deren unplaſtiſche Natur gegenüber den in 
6 615 geforderten Vorbildern unmittelbar einleuchtet. Der Geiſt des 
Ideals, das die ſo beſchaffene Welt ſich gebaut hat, iſt ein Geiſt der 
Innerlichkeit, vgl. § 450, daher des über die Form unendlich hinaus⸗ 
gehenden Ausdrucks § 453, und dies widerſpricht dem plaſtiſchen Stil⸗ 
geſetze nach $ 605 und 624, ein Geiſt der in der ganzen Schärfe ihrer 
Beſtimmtheit als berechtigt geſetzten Individualität, alſo der phyſio⸗ 
gnomiſchen Behandlungsweiſe ($ 454), die ſich von den unplaſtiſchen 
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Haͤrten des umgebenden Menſchenſtoffs nicht abwendet, und dies iſt 
ſpeziell gegen das Stilgeſetz § 616. In dieſem Ideale muß nicht mehr 
die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein, teils weil das Auge von der Form zum 
tieferen Ausdruck fortgeht, teils weil durch die Anerkennung jedes In⸗ 
dividuums in der Berechtigung ſeiner unendlichen Eigenheit eine Viel⸗ 
heit in das Kunſtideal eingefuͤhrt iſt, deren Einzelne ſich in der Geſamt⸗ 
wirkung ergänzen (§ 455), und das Haͤßliche, das hiedurch eindringt, 
loͤſt ſich in neu eröffnete Tiefen des Erhabenen und Komiſchen auf 
($ 457): Alles im vollen Gegenſatze gegen $ 603. Das Aſketiſche der 
Behandlung § 456 kommt dazu, die Haͤrte der Formen zu vollenden. 
Aus dem Allem iſt ſchon in $ 458 der Schluß gezogen, daß das roman⸗ 
tiſche Ideal vermoͤge ſeiner empfindungsvollen Grundſtimmung archi⸗ 
tektoniſch, unplaſtiſch, maleriſch, lyriſch ſei. Dieſes Ideal hat nun zwar 
noch einen Mythenkreis, aber es iſt der Mythus einer Zeit, die eigent⸗ 
lich keinen mehr haben ſollte, vgl. $ 447—449. Damit erklart ſich, was 
in der Anmerkung zu § 642 vorläufig geſagt iſt. Die tranſzendenten 
Geſtalten dieſes nachgebornen Mythus ſind naͤmlich nicht wie die grie⸗ 
chiſchen Goͤtter, Halbgoͤtter, Heroen gefuͤllte Inbegriffe eines ganzen 
Lebensgebietes mit Einſchluß eines Kreiſes des Naturlebens, ſondern 
ſie gelten ganz wie empiriſch⸗hiſtoriſche Menſchen, die in aller Bedingt⸗ 
heit des Lebens exiſtiert haben und exiſtieren. Die mythiſchen Weſen 
des klaſſiſchen Ideals gelten auch als wirklich atmend und lebend, 
aber doch iſt es nicht eigentlich trockener Ernſt damit, ſie ſtehen mitten 
in den Lebensbedingungen uͤber denſelben; es gibt neben ihnen eine Ge⸗ 
ſchichte und Natur, und doch wieder nicht, denn jedes von ihnen iſt das 
Ganze derſelben. Hier aber iſt es dogmatiſcher Ernſt mit der Behaup⸗ 
tung der geſchichtlichen Exiſtenz, es gibt eine Geſchichte und Natur 
neben den mythiſchen Weſen, und dieſe ſind in ihre ſtrenge Bedingtheit 
hineingezogen, was ja ſogleich auf die maleriſche Behandlung, viele 
Figuren, umgebenden Raum und Hintergrund fuͤhrt (vgl. Burkhardt, 
Andeutungen z. Geſch. d. chr. Skulptur, Kunſtbl. des Morgenbl., 1848, 
Nr. 33. 35). Mit dieſer Auffaſſung im Sinne der Bedingtheit der 
Exiſtenz iſt die naturaliſtiſche Behandlung, die ſich uns ſchon aus der 
Anſchauungsweiſe dieſer Phantaſie uͤberhaupt ergeben hat, auch in die 
mythiſche Geſtaltenwelt eingeführt. Uberblickt man dieſe, fo macht der 
Gott Vater eine Ausnahme, er kann nicht unter dieſe Auffaſſung treten, 
iſt aber auch kein griechiſcher Gott, ſondern als abſolute geiſtige Einheit 
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des ganzen Kreiſes eigentlich plaftifch undarſtellbar; weil er aber doch 
noch Per ſon iſt, welcher konſequent andere Goͤtterperſonen gegenuͤber⸗ 
ſtehen müßten, nur daß die Konſequenz durch die Einzigkeit auch wieder 
abgeſchnitten iſt, ſo wird er dennoch auch dargeſtellt, doch in der Plaſtik 
ſelten, da ihr die Schwierigkeiten in dieſem Stoffe ſich beſonders auf⸗ 
drängen muͤſſen. Der heilige Geiſt iſt nur allegoriſch darſtellbar. Die 
Engel ſcheinen ſich zu reiner plaſtiſcher Schoͤnheit zu eignen, allein in dem 
Grade, in welchem ſie feſte Geſtalt annehmen, kommt der Widerſpruch 
des Glaubens an ſie mit der Allgegenwart Gottes zum Bewußtſein. 
In Maria liegt trotz der Aufgabe, tiefe Innerlichkeit der Seele darzu⸗ 
ſtellen, vielleicht mehr plaſtiſcher Stoff als in irgendeiner der Geſtalten 
dieſes Kreiſes, weil ſelbſt das tiefſte Leiden in die Fuͤlle ihrer Anmut 
nicht den tiefen negativen Bruch wirft wie in die maͤnnliche Natur. 
Ganz aber bewaͤhrt ſich unſer Satz an der Vorſtellung vom Sohne. 
Chriſtus ſoll ganz Gott und ganz hiſtoriſcher Menſch ſein. Beide ver⸗ 
einigten Seiten machen die Aufgabe unplaſtiſch, denn ein plaſtiſcher 
Typus kann nur entſtehen, wo das Ganze der Gottheit bloß mittelbar 
durch vollkommene Darſtellung eines beſtimmten Moments aus der 
Fuͤlle des Goͤttlichen zur Darſtellung kommt; die ganze Menſchheit, die 
doch in einem empiriſch Einzelnen dargeſtellt ſein ſoll, ſchließt zwar alle 
Vollkommenheit des Menſchen ein, aber ebenfalls jede Kraft der Ein⸗ 
ſeitigkeit, die zu einem Typus noͤtig iſt, aus und begreift zugleich alles 
Leiden des Menſchen, alle Bedingtheit, alle Abzehrung des Sinnlichen, 
allen härteften Naturalismus und Individualismus in ſich. Wird 
Chriſtus als Heros in Fuͤlle des leiblichen Daſeins dargeſtellt, ſo iſt er 
heidniſch, im chriſtlichen Sinn ungeiſtig aufgefaßt; wird er afzetifch, 
arm an Geſtalt, herb empiriſch dargeſtellt, ſo iſt er ein unvollkommener 
Menſch und für die geiſtige Unendlichkeit des Ausdrucks, wie ſie ſich 
dann in den vorzuͤglich ſprechenden Teilen anſammeln ſoll, hat der 
Bildhauer keine zureichenden Mittel. Sind dennoch erhabene und hoͤchſt 
ruͤhrende Chriſtusgeſtalten ausgefuͤhrt worden, ſo ſind dies Bilder eines 
tief leidenden und im Leiden großen Menſchen, und daß dieſer Menſch 
der abſolute Menſch und der ganze Gott ſei, das iſt nur die Vorſtellung, 
die der Zuſchauer hinzubringt. Der romantiſche Kreis hat überhaupt 
wenig Typen: zu dem ſchwankenden der Geſtalt Chriſti noch die plaſtiſch 
beſtimmteren der Apoſtel Petrus, Paulus, Johannes und einiger Pro⸗ 
pheten; in der zugleich innerlich geiſtigen und geſchichtlich empiriſchen 
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Anſchauung kann ſich ein plaſtiſcher Typenkreis gar nicht verfeſtigen. 
Der tranſzendente Kreis iſt aber unendlich reich, ja er hat gar keine 
Grenze, die ganze Welt fließt ihm ohne Ende zu. Die Gottheit iſt in 
die Geſchichte eingetreten und die Geſchichte loͤſt ſich in der Gottheit auf. 
An die heilige Geſchichte ſchließt ſich als vereinzelter beſonderer Ein⸗ 
fallspunkt des Goͤttlichen in die Geſchichte die Legende, an dieſe teils 
vorbereitend auf das Chriſtentum, teils ſeinen Eindringungen unterge⸗ 
breitet die ganze Profangeſchichte, und jeder fromme Menſch oder viel⸗ 
mehr jeder, der nur irgend etwas Frommes tut, die Kirche ſchuͤtzt und 
beſchenkt, vermehrt den unendlichen Geſtaltenkreis. Was nicht dem 
Himmel zufließt, ſtuͤrzt der Hoͤlle zu, und der Ausdruck der Innerlichkeit 
muͤßte hier zu einem Abgrunde des geiſtig Furchtbaren werden, den 
aber der Bildner ja auch nicht geben kann. Der Gegenſatz zweier 
Kreiſe, eines goͤttlichen und eines profanen, kann in dieſer Auffaſſung 
kein fruchtbarer, kein Hebel intereſſanter Entwicklungskaͤmpfe der 
Skulptur werden: kein Fortſchritt zu ſtaͤrkerer Ausdehnung des Genre, 
dann der Portraͤtbildung und des eigentlich Geſchichtlichen kann hier 
verſchiedene Stilperioden ſcharf begrenzen, denn wenn der anfangs 
aͤrmere tranfzendente Geſtaltenkreis mehr und mehr Stoff aus der 
Welt anſetzt, fo wird damit kein urſpruͤnglich geſtellter Gegenſatz zwi⸗ 
ſchen ausdruͤcklich idealen und realer beſtimmten Naturen aufgeloͤſt, in⸗ 
dem jene von Haus aus ja ganz empiriſch aufgefaßt ſind, und umgekehrt 
gibt es kein weltlich Selbſtaͤndiges, es gibt keine Geſchichte (vgl. dazu 
$ 451) oder, wie man will, es gibt ſolcher zu viel. Dies iſt genauer zu 
betrachten. In Griechenland fällt ein Abglanz der Goͤtternatur auf die 
rein menſchliche; die Sphaͤren ſind getrennt und fluͤſſig vereinigt. Im 
Mittelalter ſcheint dasſelbe der Fall zu ſein, aber ſowohl die Trennung 
als die Vereinigung hat einen anderen, der bildneriſchen Schoͤnheit un⸗ 
guͤnſtigen Sinn. Sie ſind getrennt: die Welt ohne Gottheit iſt z u ſelb⸗ 
ſtaͤndig, iſt ſelbſtiſch, gottverlaſſen in nichtigem Eigenſinn, muß erſt im 
Innerſten gebrochen werden, iſt daher unſchoͤn; das Goͤttliche aber ab⸗ 
geſehen von ſeinem Eintritt in die Welt hat keine oder nur ganz ſchat⸗ 
tenhafte Geſtalt. Sie ſind vereinigt: das Goͤttliche hat die Menſchen⸗ 
geſtalt mit ihrer ganzen energiſchen Bedingtheit, allen Maͤngeln und 
Gebrechen angenommen und loͤſt ſich fortwaͤhrend in die Vielheit des 
ganzen Weltlebens ſamt feinen Zufaͤlligkeiten und Haͤßlichkeiten auf; 
weder das Goͤttliche, wenn es in die Welt ſich niederlaͤßt, noch das 
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Weltliche, wenn es in das Göttliche emporgeruͤckt wird, wird dadurch 
plaſtiſch ideal. Beide Welten ſchillern ineinander, ſind eine die Doppel⸗ 
gaͤngerin der andern, und weder leiht die eine der andern Vollkommen⸗ 
heit des Fleiſches, noch die andere der einen Fuͤlle unmittelbaren, na⸗ 
iven Geiſteslebens. 


$ 643 

Das Mittelalter bewahrt aber teils durch Überlieferung einen 
Reſt antiken Formgefuͤhls, welcher längere Zeit bei allen in feiner 
Kunſtgeſchichte beteiligten Voͤlkern, fortwaͤhrend bei dem roma⸗ 
niſchen Volke der Italiener ſich erhaͤlt; teils entwickelt ſich, nach⸗ 
dem jener Reſt in byzantiniſcher Haͤrte und Trockenheit erſtarrt 
iſt, bei den germaniſchen Voͤlkern ein Stil, welcher die erſtarrten 
Formen mit einer Seelenanmut belebt, die zwar Ausdruck einer 
vertieften innern Welt, aber immer noch naiv und in ſich gediegen 
iſt und ſich mit weichen und fluͤſſigen Formen des Koͤrpers und 
der Gewandung zu einer allerdings noch plaſtiſchen Einheit ver⸗ 
bindet. Mit einem folgenden weſentlich verſchiedenen Stile ſtehen 
dieſe Kunſtformen im Gegenſatz eines relativ mehr rein plaſtiſchen, 
idealen, weniger weltlichen gegen einen mehr maleriſchen, natura⸗ 
liſierenden, individualiſierenden, ſtaͤrker in das Geſchichtliche uͤber⸗ 
greifenden Stil. 

Das Mittelalter bewegt ſich alſo doch auch durch die in $ 636 aus⸗ 
geſprochenen Gegenſaͤtze, es ſind trotz dem im vorhergehenden Paragra⸗ 
phen Aufgeſtellten noch verſchiedene Proportionen, in denen die Stil⸗ 
elemente ſich miſchen, moͤglich; aber wenn im Altertum der Weg zu 
dem, was zuerſt die Lyſippiſche Schule ausbildet, der Weg der Auf⸗ 
loͤſung feines Kunſtideals iſt, jo werden wir dagegen im Mittelalter das 
Umgekehrte finden: die zweite Form, die der folgende Paragraph zu 
ſchildern hat, widerſpricht zwar dem Prinzip der beſonderen Kunſtgat⸗ 
tung der Plaſtik, entſpricht aber nur um ſo vollkommener dem Ganzen 
des romantiſchen Ideals. Vor uns liegen nun zunaͤchſt die Entwick⸗ 
lungsſtufen, die trotz ihrem bereits maleriſchen Charakter noch einen 
Reſt plaſtiſcher Idealität gemein haben: der altchriſtliche Stil, wie er, 
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aus den Anfängen bloß ſymboliſcher Darſtellung, die den Anfängen der 
Plaſtik im Orient entſprechen, ſich herausarbeitend von den Reſten un⸗ 
mittelbar uͤberlieferter klaſſiſcher Form zehrt, ſeine Erſtarrung im By⸗ 
zantiniſchen, dem doch eine gewiſſe Feierlichkeit und ſtatuariſche Wuͤrde 
nicht abzuſprechen iſt, ſeine Neubelebung im ſogenannten romaniſchen 
(Ende des zehnten bis Anfang des dreizehnten Jahrhunderts), dann 
die innigere Beſeelung in dem neuerdings ſo bezeichneten germaniſchen 
Stile (bis in die erſten Jahrzehnte des vierzehnten Jahrhunderts). Die 
zwei letztgenannten Stile fließen aber faſt unmerklich ineinander uͤber: 
was man noch zum romaniſchen Stile rechnet, hat bereits, wenigſtens 
in Deutſchland, ſchon etwas von dem Ausdruck tiefer Seelenmilde, der 
mit dem germaniſchen Stil eindringt, und die ſchlanken Geſtalten, die 
weiche Haltung, Biegung, die langgezogenen, fluͤſſig runden Falten 
des letzteren kommen umgekehrt aus jener Erfriſchung des Formenſinns 
durch Anſchauung der Antike und gleichzeitige Naturſtudien, wie ſie in 
Deutſchland merkwuͤrdigerweiſe noch fruͤher als in Italien eintraten, 
ſo Herrliches in Wechſelburg und Freiberg im Erzgebirge leiſteten und 
den romaniſchen Stil begruͤndeten. Das Wichtigſte iſt, daß man in 
dieſem zu neuer, tiefer Innigkeit beſeelten romaniſchen Stil, den man 
den germaniſchen nennt, nun die Probe geliefert ſieht, wie der Ausdruck 
der tiefſten Demut und der ganzen Welt der Affekte, die in $ 624 als 
eine ſubjektiv innerliche von der Bildnerkunſt nach dem ſtrengſten Maß⸗ 
ſtab ausgeſchloſſen iſt, in einer gewiſſen Einſchraͤnkung doch noch ein 
plaſtiſcher Stoff ſein kann: naͤmlich in Einſchraͤnkung auf Affekte milder 
Art. Auch dies wurde in $ 624, Anm. 2. ſchon vorgeſehen. Es iſt die 
vollftändige Hingebung an die Kirche und die von ihr gebotene Geiſtes⸗ 
welt, die das noch ſtreng gebundene Mittelalter in dieſen weichen 
Zuͤgen mit den ſeitlich geneigten Koͤpfen ausdruͤckt, ein weibliches 
Seelenleben der Demut; die Seele des Weibes bleibt in voͤlliger Hin⸗ 
gebung der Liebe ruhig in ſich ſelbſt gleich, fuͤllt mit dem Ich des Ge⸗ 
liebten ihr eigenes in einem Gleichgewichte, das bei aller Innerlichkeit 
doch wieder Naturſtimmung, naiv und ſomit auch plaſtiſch iſt: in dieſem 
Licht erſcheint hier die ganze Welt der Charaktere; ſie haben ihr Zen⸗ 
trum außer ſich, aber in einem vollen Tauſch der Liebe wohnt es ſich 
ihnen wieder ein; da iſt kein Eigenſinn, der erſt zu brechen, keine rohe 
Kraft, die nicht ſchon ganz in die Gottesminne aufgeloͤſt waͤre. Die Ge⸗ 
ſichtsformen ſind nicht die antiken, aber ſie ſind weich und ſanft und 
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wir haben zu $ 615, 2 vorbereitend ſchon angedeutet, daß es auch eine 
Gedie genheit ſanfter Art bei zwar unregelmaͤßigen Formen geben koͤnne, 
die immer noch plaſtiſch ſei. Die fließende Gewandung endlich tut 
noch namentlich das Ihrige, den einfach großen Linienzug der Umriſſe 
zu ſichern, den alle Bildnerkunſt fordert. So bewahrt denn dieſer Stil 
noch eine plaftifche Idealität, die uns der Notwendigkeit uͤberhebt, alle 
die entſchuldigenden Ruͤckſichten, welche bei den Verſtoͤßen der mittel⸗ 
alterlichen Bildnerkunſt gegen das plaſtiſche Stilgeſetz in Rechnung 
kommen, ſchon hier geltend zu machen. — Die Italiener verharrten nun 
zwar laͤnger im byzantiniſchen Typus, erſt in der Mitte des dreizehnten 
Jahrhunderts tritt Nicola Piſano auf, der durch liebevolles Studium 
der Antike und Naturbeobachtung den Schritt vollzieht, der in Deutſch⸗ 
land ſchon in jenen ſaͤchſiſchen Skulpturen vollzogen erſcheint. Da⸗ 
gegen erkennt man in allem weiteren Fortgange, daß dieſes romaniſche 
Volk von Haus aus etwas vom klaſſiſchen Formgefuͤhle bewahrt; der 
Ausdruck waͤchſt nicht zu der Innigkeit wie im ſogenannten germaniſchen 
Stile, aber alle Formen bilden ſich in klaſſiſch gefuͤhlter Weiſe durch, 
und, was das wichtigſte iſt, die Italiener gehen nicht in den grundver⸗ 
ſchiedenen Stil uͤber, der jenem ſogenannten germaniſchen in Deutſch⸗ 
land folgt und vermoͤge ſeines Individualismus und Naturalismus 
ſpezifiſch mehr maleriſch zu nennen iſt. Das Maleriſche dringt bei 
ihnen zunaͤchſt auf einem anderen, nicht fo tief gehenden Punkte 
ein, auf dem es ſich zwar in Deutſchland auch geltend macht: der 
naͤchſte Paragraph wird denfelben aufzeigen. Wir haben alſo den Ge⸗ 
genſatz eines reiner plaſtiſchen und mehr maleriſchen Stils in doppelter 
Weiſe: er erſcheint als ein nationaler, worin ſich die Italiener und die 
Deutſchen, doch vollſtaͤndig erſt in der Kunſtweiſe der folgenden Pe⸗ 
riode, gegenuͤberſtehen, ſukzeſſiv geſchichtlich dagegen durchlaufen ihn 
auch die Deutſchen ſelbſt in ihrer Kunſtgeſchichte. 


$ 644 
Im durchgebildeten echt mittelalterlichen Stile geht dieſe An⸗ 
mut zwar nicht ganz verloren, wird aber zum bloßen Momente 
eines Ganzen, worin der Individualismus und Naturalismus in 
dem nun erſt zu einer reichen geſchichtlichen Welt auseinander⸗ 
gezogenen Kreiſe des Ideals mit einer Haͤrte, einer Entfaltung 
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des Furchtbaren und Komifchen, einer Eckigkeit der Formen, das 
Maleriſche der Kompoſition in perſpektiviſcher Behandlung des 
Relief mit einer Beſtimmtheit herrſcht, welche auf den erſten Blick 
als bloße Manier und Verirrung erſcheint. Allein nicht nur er⸗ 
haͤlt ſich auch jetzt noch ein Reſt ſtatuariſcher Wuͤrde und Ge⸗ 
diegenheit, ſondern die ganze Kunſtgattung verzichtet durch die 
Art ihres Anſchluſſes an die Baukunſt auf Selbſtaͤndigkeit, er⸗ 
gaͤnzt dieſe in einem dichteriſchen Zyklus und bedeckt die harte 
Wahrheit ihrer Formen durch voͤllige durchgefuͤhrte Polychromie, 
mit welcher die ornamentiſtiſche Haltung des Ganzen wieder 
verſoͤhnt. 

Der neue Stil tritt zuerſt in Flandern, hier bereits im vierzehnten 
Jahrhundert, auf und iſt ohne Zweifel von hier in Deutſchland einge⸗ 
drungen. Das bunte Altarſchnitzwerk wurde niederlaͤndiſche Arbeit 
genannt (vgl. Geſch. d. deutſch. Kunſt v. E. Foͤrſter, T. 2, S. 17). 
Dieſer Stil koͤnnte als gotiſch bezeichnet werden, weil man bei dem Go⸗ 
tiſchen doch vorzuͤglich an das nordiſch Eckige, ſtachlicht Individuali⸗ 
ſierte zu denken gewohnt iſt. Wir haben uns bereits dagegen erklaͤrt, 
daß er als Abfall vom Ideal aufgefaßt werde. Der Zug des Mittel⸗ 
alters war ein anderer als der des Altertums; was im Zuſammenhang 
antiken Entwicklungsganges Fall war, iſt im Wittelalter Steigen. Frei⸗ 
lich ſetzt dies eine andere Kunſtgattung als das Bett voraus, worin das 
weſentlich verſchiedene Ideal des Mittelalters ſeine Hoͤhe erreicht: die 
Malerei; aber überall reißt die vorzüglich herrſchende, das Ideal einer 
Zeit ausſprechende Kunſt die anderen Kuͤnſte mit ſich fort und in die 
Scharte, die dadurch den aus ihrem Weſen fließenden Stilformen ge⸗ 
ſchlagen wird, dringt verſoͤhnend und entſchaͤdigend eben jener Zug des 
Ganzen mit feiner hohen Berechtigung. In Griechenland konnte die 
Malerei und Poeſie neben dem herrſchenden Zuge zu plaſtiſcher Ideali⸗ 
taͤt keineswegs den Stil entwickeln, in welchem ſich erſt die Fuͤlle des 
Weſens dieſer Kuͤnſte zeigt, aber wir bewundern ſie doch, weil wir vom 
plaſtiſchen Grundgefuͤhle fortgeriſſen die Mängel der Entwicklung mit 
der Vollkommenheit der plaſtiſchen Kunſt durch eine Übertragung decken. 
Das mild Schoͤne des anmutigen romaniſch⸗germaniſchen Stils iſt uͤbri⸗ 
gens in dieſem herben Stile nicht geradezu verſchwunden; wir erinnern 
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nur an Ein Beiſpiel, die herrliche betende Maria der Kunſtſchule zu 
Nuͤrnberg, wo ſelbſt der weiche Faltenfluß nicht fehlt. Auch in Chri⸗ 
ſtusbildern dringen vereinzelt wieder ideale Bildungen durch, im Gan⸗ 
zen aber herrſchen grobe nordiſche Koͤrper⸗ und Geſichtsformen, eckige 
Bewegungen und Falten, die Trachten der Zeit treten ruͤckſichtslos ne⸗ 
ben den idealen Gewaͤndern der hoͤheren Typen auf, der Kuͤnſtler greift 
nach den haͤrteſten Zuͤgen individueller Eigenheit, durchwandelt un⸗ 
plaſtiſch den Himmel und die Hölle der Affektenwelt des chriſtlichen 
Gemuͤtslebens und ſprudelt mit oder ohne Satire den tollſten Humor 
aus, der namentlich auch die Tiergeſtalt, fuͤr deren normale Formen 
dem Mittelalter in intereſſantem Gegenſatz gegen das ganze Altertum 
der Sinn abgeht, zu phantaſtiſchen, meiſt ſymboliſchen Gebilden ver⸗ 
zerrt. Jene empiriſch geſchichtliche Vielheit, Hereinziehung der ganzen 
Geſchichte A. und N. Teſtaments, Reichtum der Legende, Anknuͤp⸗ 
fung der profanen Hiſtorie an die heilige, figurenreiche bewegte 
Handlung, das Mitdarſtellen der ganzen Umgebung ($ 642) dringt jetzt 
erſt ein und ſprengt das vorher noch gefchloffenere, in Geſtalten ſpar⸗ 
ſamere Ideal auseinander. Das Mitdarſtellen des Hintergrundes, der 
Umgebung findet natuͤrlich im Relief ſtatt und die unberechtigt male⸗ 
riſche, perſpektiviſche Behandlung desſelben iſt jener in der Anm. zu 
$ 643 erwähnte Punkt, worin auch die Italiener ganz uͤber das Pla⸗ 
ſtiſche hinausgehen; das Relief uͤberſpringt denn ſeine Grenzen bis zur 
völligen Nachahmung von Räumen, wo man in ein bewohntes Inneres 
hineinſieht. Vor allem iſt zur gerechten Wuͤrdigung dieſes Stils geltend 
zu machen, was wir ebenfalls zu $ 415, 2. vorbereitend ſchon aufge⸗ 
ſtellt haben: rauhe, harte, eigenſinnig individuelle Formen koͤnnen noch 
plaſtiſch ſein, wenn ſie Gewaltigkeit, wenn ſie die Gediegenheit des 
Mächtigen und Großen tragen. Das Mittelalter bewahrt, auch in 
Deutſchland, aus den Zeiten heidniſcher Naturkraft immer noch einen 
Zug vollwiegender, in ſich ungeteilter, ungebrochener Menſchheit, der 
ſelbſt die Haͤrte barbariſcher Form plaſtiſch adelt; man ſehe nur z. B. 
die Großheit des Stils in mehreren von Ad. Krafts Stationen zu Nuͤrn⸗ 
berg oder den Kopf Chriſti am Olberge vor der St. Leonhardskirche in 
Stuttgart. Was durch dieſe Großheit nicht entſchuldigt iſt — und es 
iſt wahr, daß ſie weder da, wo ſie iſt, mit allen Haͤrten verſoͤhnt, noch 
überhaupt allgemein hervortritt, ſondern das deutſche Weſen auch hier 
neben dem Großen ungeſchickt wahllos nach dem ganz Platten greift — 
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das wird gedeckt zunaͤchſt durch die Beziehung zur Baukunſt. Ihrem 
Zuge folgt dieſe Bildhauerei viel unſelbſtaͤndiger als im Altertum: von 
der ſelbſtaͤndigeren Aufſtellung an den Faſſaden, in den Vorhallen zieht 
ſie ſich mehr und mehr in die Hohlkehlen der Portale, wo die Statuen 
von der Architektur ſogar in ſchiefe Aufſtellung gedraͤngt werden, unter 
Baldachine, in Tabernakel an und auf Strebepfeilern, Tragpfeilern, 
zwiſchen das Ornament der Chorſtuͤhle, Sakramentshaͤuschen, Lettner 
zuruͤck und geht fo im Zuge der architektoniſchen Bewegung als eine Art 
vollerer Sprache des Ornaments auf. Vom Altare vorher von der Ma⸗ 
lerei verdraͤngt nimmt ſie als Schnitzwerk einen Teil desſelben wieder 
ein und liebt hier wie am Chorgeſtuͤhl und anderen geſchuͤtzten Stellen 
das weichere Holz, womit der herrſchende ornamentiſtiſche Charakter 
noch beſtimmter ausgeſprochen iſt. In dieſer Stellung, als eine verſtaͤrkt 
ausbluͤhende Ornamentik, wird fie in neuem Sinn mwaleriſch, naͤmlich 
eben als Bluͤte einer an ſich ſchon in gewiſſem Sinn maleriſchen Archi⸗ 
tektur; aber auch dichteriſch, indem ſie das Epos der religioͤſen Phan⸗ 
taſie noch beziehungsreicher als im griechiſchen Tempel, namentlich 
allerdings auch in den Zuſammenſtellungen der Statuen am Portal mit 
dem Relief ſeiner Bogenfuͤllung, entfaltet und ausſpinnt. Einzelne Ge⸗ 
baͤude, wie der Kampanile zu Florenz, geben die Anknuͤpfung zu einem 
Überblick über die ganze Weltgeſchichte. — Iſt nun der Stil der Bild⸗ 
nerkunſt hier an ſich ſchon ein maleriſcher geworden, ſo iſt es nur natuͤr⸗ 
lich, wenn die vollkommene Bemalung auch wirklich hinzutritt; die eckig 
harten Formen beduͤrfen hier der Farbe zu ihrer Milderung, wie in 
Wirklichkeit eine intereſſante, aber nicht normal ſchoͤne Geſichtsbildung 
nicht ohne Farbe gefaͤllt. In der Holzſchnitzerei iſt zudem die Farbe 
ſchon durch die Trockenheit des Tons, den das Material hat, nahegelegt. 
Hier iſt es denn, wo das Bemalen bis in die Einzelheiten der Adern 
hinein völlig wie in der ſelbſtaͤndigen Malerei durchgeführt wird, in 
einem Umfang alſo, wie ihn die Alten niemals kannten. Dennoch ſtellt 
ſich der geſpenſtiſche Eindruck der Wachsfigur (vgl. § 608 Anm.) nicht 
ein: die viele Vergoldung, die Aufſtellung zwiſchen reichem Ornament, 
der Glanz der Olfarbe laͤßt es nicht zur geiſtlos unheimlichen Illuſion 
kommen, und was man raffinierter Abſicht der gemeinen Taͤuſchung 
nicht verzeiht, ſieht man der Naivetaͤt, welche die Kuͤnſte vermiſcht, bei 
der übrigen Reinheit des Gefuͤhls und Genialitaͤt gerne nach. Dieſe 
Genialitaͤt tritt z. B. in den Schnitzwerken der Syrlin in hoher Voll⸗ 
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endung hervor; es ift hier ein Schwung, eine Wärme der Belebung, 
welche dem zwar in Formen reiner plaſtiſchen Stil der Italiener in 
ſelbſtaͤndiger Höhe gegenuͤberſteht. 


y. Die moderne Bildnerkunſt. 


$ 645 

Die reine plaſtiſche Form wird nach klaſſiſchem Vorbild in 1 
Italien erneuert, zuerſt mit einem noch der mittelalterlichen Innig⸗ 
keit angehoͤrigen Ausdruck naiver Anmut, wobei das Maleriſche 
mehr nur in der Reliefkompoſition (vgl. 644) ſich behauptet. Eine 
Verbindung dieſer gereinigten Form mit einem gemaͤßigten cha⸗ 
raktervollen Individualismus und Naturalismus tritt als Andeu⸗ 
tung eines neuen Stils vereinzelt auf. Bald aber dringt das Ma⸗ 2 
leriſche in einem andern Sinn ein, naͤmlich als leidenſchaftliche 
Bewegtheit, welche allmaͤhlich in eine aller plaſtiſchen Ruhe wider⸗ 
ſprechende Manier der hoͤchſten ſubjektiven Aufgeregtheit bei völlig 
zerblaſen behandelten gemein naturaliſtiſchen Formen, bald mehr 
im Sinne der falſchen Energie, bald des luͤſternen Reizes uͤber⸗ 
geht und von Italien aus, anfangs vorzuͤglich in dekorativen An⸗ 
ordnungen taͤtig, ſich allerwaͤrts verbreitet. Neben der zweiten 
Stoffwelt des Mittelalters und des Altertums iſt es vorherrſchend 
die Allegorie, worin ſich dieſe Manier bewegt. 

1. Das reine Formgefuͤhl, wie es ſchon um die Mitte des fuͤnf⸗ 
zehnten Jahrhunderts bei den Italienern ſich wieder entwickelt, iſt eine 
neue Belebung jenes reiner plaſtiſchen Sinnes, den wir ſchon 9 643 in 
dem Naturell dieſes Volkes gefunden haben, durch die nun erſt mit 
vollen Mitteln des Verſtaͤndniſſes in ihrem wahren Weſen erkannte 
Antike. Das echt klaſſiſch Plaſtiſche wird reſtauriert: Renaiſſance. Bei 
einem Lorenzo Ghiberti und Luca della Robbia tritt dieſes Gefühl in 
der ganzen ruͤhrenden und lieblichen Jungfraͤulichkeit eines erſten war⸗ 
men Wiederaufatmens hervor. Einen Zug naiver Innigkeit teilen dieſe 


Meifter noch mit der Zeit des ſogenannten germaniſchen Stiles. Dabei 
Viſcher, Aſchetlk. Bd. IV. 12 
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tritt jene maleriſche Behandlung des Reliefs bei den Italienern aller- 
dings gerade jetzt erſt in ihrem ganzen Umfang auf, dafuͤr entſchaͤdigt 
aber die edle Grazie der Figuren nirgends mehr als in den herrlichen 
Bronzetuͤren des L. Ghiberti. In Deutſchland ſehen wir die erſten Spu⸗ 
ren des Einfluſſes der Italiener mit dieſem Zuge in vereinzelten Wer⸗ 
ken verbunden; die klaſſiſch gereinigten Formen treten nun aber da und 
dort in eine Miſchung mit einem andern Zuge, dem maͤnnlichen, dem 
ſtark naturaliſtiſchen und individuellen, der jetzt durch ſie gemaͤßigt wird, 
ohne daß er doch das Maß einhaͤlt, auf welches er in der Zeit der reinen 
antiken Bildnerkunſt nach dem ſtrengen innern Stilgeſetze beſchraͤnkt 
war. Dieſe Art von Mitte zeigt ſich nirgends merkwuͤrdiger, als in den 
Werken Peter Viſchers; deutlich liegt der Einfluß der Italiener vor 
Augen, der aber eine nordiſch beſtimmtere, charaktervolle Markierung 
des Natuͤrlichen und Individuellen nicht auszuloͤſchen vermocht hat. 
Vorzuͤglich am Sebaldusgrab tritt dieſer Stil in den Apoſtelgeſtalten, 
dem kleinen Standbilde des Kuͤnſtlers, noch mehr und beſonders lehr⸗ 
reich in den Reliefs auf. Das Gaͤnſemaͤnnchen von P. Labenwolf ſteht 
auch in der Linie dieſer Richtung. Sonſt ſind es vorzuͤglich Monumen⸗ 
talſtatuen, welche dieſen gereinigt charakteriſtiſchen Stil darſtellen; auch 
in Italien finden wir ihn z. B. an der Reiterſtatue des B. Colleoni in 
Venedig von Andrea del Verocchio. Wir werden auf die Bedeutung 
dieſer Erſcheinung, auf die wichtige Stilfrage, die mit ihr gegeben iſt, 
zuruͤckkommen. In der ſpaͤteren Renaiſſance fehlt es nicht an Werken, 
die in dieſer Richtung liegen, energiſchen Ritter⸗ und Landsknechtge⸗ 
ſtalten als Wappenhalter, Ehren⸗ und Grabmonumente, ſelbſt der Ro⸗ 
koko hat noch ſchoͤne hiſtoriſche Buͤſten; allein es bemaͤchtigt ſich der 
ganzen plaſtiſchen Kunſtrichtung zunaͤchſt ein anderer Zug. 

2. Man blicke zuruͤck auf die geſchichtlichen Formen des ausgehen⸗ 
den Mittelalters § 362 ff., dann der erften Geſtaltungen der neuen 
Zeit $ 366 ff., die Entfeßlung des Individuellen, Subjektiven, die Jagd 
wilder Leidenſchaften, welche darauf folgt, die geſchweiften, luftigen, 
bewegten Kulturformen neben der noch nicht aufgegebenen hartſcha⸗ 
ligen Ritterruͤſtung; ſpaͤter, nachdem die zentraliſierende Monarchie 
ihren modernen Thron in Frankreich aufgerichtet, den Sinnenkitzel der 
eiteln Aufklaͤrung mit ſeinen Formen: man vergleiche dann die Geſtal⸗ 
tung der Phantaſie ſelbſt auf dieſen geſchichtlichen Grundlagen, die 
„empfindſam gereizte, gewaltſam ſchwuͤlſtige, ſubjektiv willkuͤrliche“ 
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Stimmung der Italiener zur Zeit des reflaurierten Katholizismus 
($ 473), die völlige Ausbildung dieſer Geiſtesform zur effekthaſchenden 
Selbſtbeſpieglung und frivol galanten Suͤßigkeit, wie ſie in Frankreich 
vollendet wird ($ 476) und auch mit der Sentimentalität, die uͤbrigens 
in Deutſchland in tieferer Bedeutung reagierend auftritt (§ 477), ſich 
verbindet: dieſe Stimmungen reißen denn notwendig die Bildnerkunſt 
aus allem Gleichgewicht heraus. Fruͤhe ſchon gibt in Italien ein Do⸗ 
natello den gereinigten Formen etwas von dem leidenſchaftlichen Wurf, 
welchen dann M. Angelo zu jener Überfraft, jener feurig bewegten 
„Hinwendung nach etwas Außenliegendem“ (vgl. Burkhardt a. a. O.) 
ſteigert, die bei ihm ſelbſt noch fo genial groß iſt, durch die Genialität 
ihre Verletzung des plaſtiſchen Stils rechtfertigt, aber unnachahmlich 
doch zur Nachahmung reizt und die Manier einleitet. Das Malerifche 
iſt alſo jetzt in einer neuen Bedeutung eingedrungen: neben erworbener 
Kenntnis der plaſtiſchen Formſchoͤnheit beherrſcht es nicht mehr bloß 
die Kompoſition im Relief, ſondern als Affekt den Ausdruck und die 
Bewegung. Es iſt darin ein ſo bewußtes Wirken auf Eindruck, daß 
man dieſe Erregtheit auch eine dramatiſche nennen kann, und an die 
Poeſie iſt man uͤberdies dadurch erinnert, daß dieſe Plaſtik namentlich 
dekorativ auftritt; d. h. ſie folgt nicht mehr dem Zuge der Architektur 
im Großen und Ganzen, dieſe iſt ja jetzt nicht mehr die gotiſche, aber ſie 
ſchmuͤckt mit ſinnreichen Anordnungen, Reliefs, zahlreicher Statuetten 
einzelne Teile derſelben, insbeſondere Grabmaͤler im Innern, und ſucht 
darin eine zykliſch beziehungsreiche Einheit von wirklichen Darſtel⸗ 
lungen und allegoriſchen Beziehungen; dies iſt nicht mehr ornamen⸗ 
tiſtiſch, ſondern eine freie, planmäßig überlegte Anordnung, wobei der 
Bildhauer auch das Architektoniſche, an das er dieſe Auszierung heftet, 
fuͤr ſeinen Geſichtspunkt ſelbſt komponiert. Zur voͤlligen Aufloͤſung aller 
plaſtiſchen Geſetze wird die Manier des leidenſchaftlich Bewegten, 
dramatiſch Fortgeriſſenen durch Bernini ausgebildet. Das plaſtiſche 
Gleichgewicht, die Ruhe in ſich iſt rein weg, ein auswaͤrts liegender 
Magnet ſcheint an allen Enden auf die Geſtalt zu wirken und ſie aus 
ihrem Zentrum herauszuwirbeln, auch in die Gewaͤnder und in die 
Haare faͤhrt es wie ein zerzauſender, aufwuͤhlender Wind. Eine beſon⸗ 
dere Form, die neben dem heroiſchen Auffahren herrſcht, iſt der Aus⸗ 
druck ekſtatiſcher Verzuͤcktheit, wie ihn uͤberhaupt der aufgeregte Ka⸗ 
tholizismus nach der Reſtauration pflegt. Neben dem Schwulſte der 
12¹˙ 
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falſchen Kraft wird nun aber auch die Suͤßigkeit und der luͤſterne Reiz 
der falſchen Grazie aufgenommen und zu einem Zweige dieſer Rich⸗ 
tung ausgebildet. Daß die Formen an ſich, obwohl man ſeit der Renaiſ⸗ 
ſance das plaſtiſch Schoͤne wieder erkannt hat, in dieſer Herrſchaft der 
Manier ebenfalls aus Rand und Band gehen muͤſſen, erhellt von ſelbſt; 
ein neuer Naturalismus dringt ein, nicht mehr der tuͤchtig herbe des 
Mittelalters, ſondern ein gemeiner, vom zufälligen Modell entnomme⸗ 
ner: „Bernini ſuchte Formen, aus der niedrigſten Natur genommen, 
gleichſam durch das Übertreiben zu veredeln und feine Figuren find wie 
der zu ploͤtzlichem Gluͤck gekommene Poͤbel“ (Winkelmann, G. d. K., 
B. 2, S. 43). Der Muskel wird zum aufgedunſenen Ballen, die er⸗ 
hitzte Ader ſchwillt, und wo das Weiche geſucht wird, zittert das ſchwam⸗ 
mige Fett. Dieſe Manier hat ſich wie der fruͤhere Stil der noch tuͤch⸗ 
tigeren Renaiſſance von Italien aus vor Allem nach Frankreich ver⸗ 
breitet; hier wird das Theatraliſche, was an ſich ſchon in ihr liegt, 
durch die den Franzoſen ihrem Naturell nach eigene Richtung auf ſolchen, 
feiner Wirkung felbftgefällig bewußten Effekt, hier beſonders auch das 
Suͤße und der falſche Reiz auf ſeine Hoͤhe getrieben. An bedeutenden 
Talenten, die innerhalb der Verirrung Geniales leiſten, fehlt es jedoch 
weder hier, noch in Deutſchland, wohin dieſe Formen, wie uͤber Spa⸗ 
nien und England, ſich verbreiten (Schluͤter). Was nun die Stoffwelt 
betrifft, ſo wird wohl im Einzelnen das geſchichtliche Leben ſelbſt in 
Monumentalſtatuen und einfach menſchlichem Genre mit friſcher und 
kraͤftiger Hand ergriffen zes iſt zu 1 ſchon erwähnt, daß ſelbſt die Rokoko⸗ 
kunſt ſich namentlich noch durch ſchoͤne hiſtoriſche Buͤſten auszeichnet; das 
Wichtigere aber iſt, daß dieſe Epoche kein Bewußtſein davon hat, wie 
unvereinbar ihre Manier mit den Gegenſtaͤnden der zweiten Stoffwelt 
iſt, daß ſie vielmehr ihren hoͤchſt ſubjektiven Geiſt ohne Skrupel in die 
vom naiven Glauben geſchaffene, objektiv ernſte mythiſche Geſtalten⸗ 
welt des Mittelalters und freilich hart daneben in die ſeit der Renaiſ⸗ 
ſance mit Begierde aufgegriffene antike Goͤtter⸗ und Heroenwelt hin⸗ 
einſchuͤttet, und außerdem, daß dieſe Geſtalten in ihrem Bewußtſein zu 
bloßen Allegorien geworden ſind, im heißen Treibhaus ihrer aufge⸗ 
regten und doch hohlen Phantaſie eine uͤberquellende neue Allegorien⸗ 
welt hervortreibt. Die Unnatur wird hier e doch mit einer 
gewiſſen Naivität betrieben. 
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$ 646 

Die neue Zeit kehrt zum wahren Verſtaͤndniſſe der Antike 
und des bildneriſchen Stilgeſetzes zuruͤck; allein durch die kritiſch 
vollzogene Aufloͤſung des Mythus und die vollendete Ungunſt der 
Kulturformen iſt ſie im Gebiete des ausdruͤcklich Idealen und ſelbſt 
des allgemein und rein Menſchlichen auf den ſchmalen Raum der 
Reproduktion durch kuͤnſtleriſche Ruͤckverſetzung eingeſchraͤnkt. Da⸗ 
gegen entwickelt die moderne Bildnerkunſt ein groͤßeres Maß eigener 
Lebenskraft im Gebiete des geſchichtlich Monumentalen, worin 
jener Anſatz eines mittleren Stils zwiſchen dem klaſſiſch reinen 
und dem naturtreuer individualiſierenden ($ 645, 1) als ein der 
Fortbildung faͤhiger Keim ſich erweiſt. 


Die Aufloͤſung der zweiten Stoffwelt iſt in $ 466 ausgeſprochen. 
Die Skulptur iſt aber eine weſentliche goͤtterbildende Kunſt; die Rein⸗ 
heit der Form im Sinne der direkten Idealitaͤt, wonach die einzelne 
Geſtalt ſchoͤn ſein muß, ſetzt ja Goͤtter voraus. Im Begriffe der Ver⸗ 
ſoͤhnung der Subjeftivität mit der Objektivität, der als das Weſen des 
modernen Ideals aufgeſtellt iſt, liegt allerdings auch dies, daß wir die 
Natur der transzendenten Weſen, nachdem wir nicht mehr in die Illu⸗ 
ſion ihrer wirklichen Exiſtenz verwickelt ſind, erſt recht erkennen und 
verſtehen; auch iſt in und zu § 466 zugegeben, daß wir ſie unter 
Anderem auch noch muͤſſen bilden duͤrfen, ſo wie im Schluß der An⸗ 
merkung zu § 444 die Unentbehrlichkeit der Allegorie in der bildenden 
Kunſt bereits angedeutet iſt. Ganz ohne Goͤtter und Allegorien kann 
die ſtumme Bildnerkunſt, wo ſie eine inhaltsvolle Idee in der Abbre⸗ 
viatur Einer Geſtalt oder weniger Geſtalten ausdrucken ſoll, gar nicht 
auskommen. Allein dies iſt kein wahres Leben, keine Kunſtwahrheit 
mehr; es iſt eine formale Reſtauration; vollends die Bildung neuer 
tranſzendenter Weſen fuͤhrt zu Luͤgen, wie die einer Bavaria, wo die 
ſtilvolle Ausfuͤhrung eines inhaltloſen, rein hohlen Gedankens den pein⸗ 
lichſten Widerſtreit der Empfindung erregt. Über die vollendete Un⸗ 
gunſt der Kulturformen vgl. § 376, 2. Sie hat uns auch den Boden 
des Genre, wo es gilt, ſchoͤne und gluͤcklich entwickelte Menſchheit in 
ihren allgemeinen Zuͤgen ohne hiſtoriſches Datum im Abglanze der 
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Goͤtterſchoͤnheit darzuſtellen, auf Außerft ſchmale Grenzen eingeengt. 
Wir ſehen kein Nacktes, kein frei fließendes Gewand, keine ſchoͤnen 
Spiele mehr. Ein Fiſcher, eine Fiſcherin, ein Ballonſchlaͤger, eine 
Amazone uſw., das tritt oft gluͤcklich gelungen, aber in kuͤmmerlicher 
Vereinzelung auf. Das Auge ſieht aber uͤberhaupt nicht mehr plaſtiſch, 
die Phantaſie iſt nicht mehr plaſtiſch geſtimmt, dies iſt ſchon in $ 468 
ausgeſprochen. Unter dieſen Umſtaͤnden hat die Ruͤckfuͤhrung unſerer 
Erkenntnis zur wahren Anſchauung der Antike, vermittelt durch den 
großen Winkelmann, dann durch die Wiederauffindung antiker Kunſt⸗ 
werke aus der beſten Zeit griechiſcher Skulptur zu keiner neuen Bluͤte 
dieſer Kunſt fuͤhren koͤnnen. Wohl iſt, nachdem Canova zwiſchen die 
Auslaͤufer des Berniniſchen Stils und die Erneuerung der reinen pla⸗ 
ſtiſchen Schoͤnheit in die Mitte getreten, ein Dannecker der letzteren 
ſchon naͤher gekommen war, der große Regenerator Thorwaldſen er⸗ 
ſchienen, wohl ſind ihm bedeutende Kuͤnſtler, namentlich auch in 
Deutſchland, gefolgt, aber es bleibt dabei, daß in dem idealen Gebiete 
Alles bloß Reproduktion durch geiſtvolle Ruͤckverſetzung in ein ent⸗ 
ſchwundenes Phantaſie⸗ und Kunſtleben iſt, ähnlich wie eine gelungene 
Auffuͤhrung griechiſcher Dramen auf unſeren Buͤhnen. Die ideal ſchoͤne 
Form bleibt fuͤr uns eine Reſtauration wie der Olymp. Dagegen ſucht 
nun der Paragraph mit Ruͤckweiſung auf $ 645, 2 eine Linie zu bezeich⸗ 
nen, auf welcher die moderne Skulptur mit vollerer Kraft fortzuleben 
die Ausſicht hat, in einem Zuſtande, worin (um bei einem ſchon ge⸗ 
brauchten Bilde zu bleiben) der eine Lungenfluͤgel, der ihr geblieben, 
ſo erſtarkt, daß der Verluſt des andern verſchmerzt wird. Wir werden 
in anderen Kuͤnſten deutlicher beſtimmen koͤnnen, von was es ſich hier 
handelt; wir werden in der Poeſie ſehen, wie es einen Stil geben muß, 
der Shakeſpeares Naturalismus und Individualismus mit dem Prinzip 
klaſſiſch idealer Schoͤnheit zu einem Dritten, Hoͤheren vereinigt, worin 
die Verirrungen und Barbarismen jenes nordiſchen Stilprinzips ſich 
ausſcheiden, waͤhrend ſeine Charakterſchaͤrfe in der Laͤuterung ſich er⸗ 
haͤlt. Nicht ebenſo beſtimmt koͤnnen wir von der Bildnerkunſt aus⸗ 
ſagen, daß ſie auf dies Ziel loszuſteuern habe; zu tief liegt in ihrem 
Weſen die direkt ideale Schönheit, als daß ein ſolcher mittlerer Stil 
zwiſchen dem Antiken und Mittelalterlichen, dem Suͤdlichen und Nor⸗ 
diſchen, wenn ſie ihn findet, nun eine volle Bluͤte dieſer Kunſt genannt 
werden koͤnnte. Aber etwas iſt daran; jener Stil Peter Viſchers hat 
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etwas von Shakeſpeare; es muß dahinaus eine zwar nicht ſchwung⸗ 
haft reiche, aber doch tuͤchtige Zukunft liegen. Die beſten Werke eines 
Rauch, Schwanthaler, Rietſchel liegen, nachdem J. G. Schadow mit 
einem ſtiliſtiſch ungebundeneren, aber warmen Naturalismus voraus⸗ 
gegangen, auf dieſem Wege einer Durchdringung geſchichtlich herberer, 
individuell charaktervoller Formen mit einem Stilgeſetz, das ſie doch 
im Sinne ſtrengerer Großheit und reineren Maßes bindet, als dies die 
gotiſche Zeit, dann auf andere Weiſe die ſpaͤte Renaiſſance und die Ro- 
kokoperiode tat. Es handelt ſich vorzuͤglich um Denkmal und Grabmal, 
im Material um das Erz, in der Kompoſition um Relief, Statue und 
namentlich Statuengruppe, wie wir denn insbeſondere auf den Wert 
der aufgeloͤſten Gruppe in der Art jener Lyſippiſchen turma Alexandri 
zu $ 682, 2 hingewieſen haben. Die Geſchichte erſetzt, ſoweit fie kann, 
den Mythus, der geſchichtliche Held den ſagenhaften, die Fuͤlle großer 
Menſchen den Gott, der ſeinen Geiſt uͤber ſie ausgegoſſen. 


Anhang. 
Die verzierende Bildnerkunſt. 
Das lebendige plaſtiſche Kunſtwerk. 


$ 647 

In mannigfachen Übergaͤngen aus der untergeordneten Tek⸗ 1 
tonik (8 596) heraustretend, ergreift die Bildnerkunſt das Zweck⸗ 
maͤßige, um es zu verſchoͤnern (vgl. § 546); insbeſondere legt ſie 
ſich als umgekehrtes oder eigentliches Relief an kleine Flaͤchen in 
der Stein: und Stempelſchneidekunſt. Dieſe Zierplaſtik bringt 
zwar auch ganz freie Werke hervor, die aber vermoͤge der Klein⸗ 
heit ihres Maßſtabs nur zur ſchmuͤckenden Aufſtellung dienen. 
Eine Bildnerkunſt in lebendigem Naturſtoff (8 548) iſt die Gym⸗ 2 
naſtik, nicht als Übung, ſondern als vollendete Fertigkeit, die im 
feſtlichen Spiele, insbeſondere durch Wettkampf, aufzeigt, wie ſie 
die leibliche Erſcheinung zum lebendigen Kunſtwerke durchgebildet hat. 
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1. Wie die Baukunſt als untergeordnete Tektonik mit ihren unend⸗ 
lichen Ornamentformen, ſo dringt nun die Bildnerkunſt in das un⸗ 
mittelbare Leben ein, dient ihm als bloß anhaͤngende Schoͤnheit, quillt 
an allen Orten wie ein unter dem rauhen Boden der Notdurft ver⸗ 
borgenes Leben hervor und ſcheint, indem ſie in unendlichen Bildungen 
aufſproßt und das Harte, das Nackte umrankt, dem erfreuten Auge 
ſagen zu wollen, daß die organiſche Form und vor allem ihr Hoͤchſtes, 
der ſchoͤne Menſch, das Geheimnis der Erde iſt. Wir nehmen hiemit 
als Aufſtellungsgrund fuͤr den erſten Zweig bloß anhaͤngender Kunſt⸗ 
form auch hier zuerſt die Verfchönerung des Zweckmaͤßigen aus $ 546 
auf. Zum Zweckmaͤßigen gehört auch das Angenehme, das als ein Über⸗ 
ſchuß des Zweckmaͤßigen zu faſſen iſt: die Zierplaſtik ſchmuͤckt nicht nur 
Solches, was einem geforderten Zwecke dient, ſondern auch Solches, was 
an ſich uͤberfluͤſſig und ſelbſt bereits Schmuck, Mittel zum ſchoͤneren 
Lebensgenuß iſt. Das Gebiet, das hier vor uns liegt, iſt ſchon in $ 596,2 
berührt, ja betreten, denn es gibt keine feſte Grenze zwiſchen der unter⸗ 
geordneten Tektonik und der Zierplaſtik, weil jene im Ornament wie 
die Architektur im Großen bereits in die Nachbildung organiſcher For⸗ 
men hinuͤberbluͤht. Wir ſahen das Plaſtiſche auftauchen, wo die runde 
Linie herrſcht, eintreten, wo Zierrat Organiſches nachbildet, ausdruͤck⸗ 
licher in dem Grade ſich herausarbeiten, in welchem ein Gerat, Schmuck 
uſw., namentlich vermoͤge ſeiner Kleinheit, ganz in organiſche For⸗ 
men ſich aufloͤſen laͤßt. Die feine Symbolik, durch welche der echte 
Kuͤnſtler Zweck und Bedeutung des Gegenſtandes ausſpricht, iſt dort 
in Anmerkung 2 beſprochen. In das Gebiet dieſer anhaͤngenden Plaſtik 
gehört denn namentlich ein Miniaturrelief, das ſich an kleine Flächen 
legt. Zunächft zum Zwecke des Siegelns wird auf eine harte Fläche 
ein kleines Bildwerk vertieft eingegraben: Zyrunov, &yyAvgov, intaglio; 
ein umgekehrtes Relief, das im Abdrucke zum eigentlichen wird. Erſt 
in der fpäteren Zeit des Luxus fing man im Altertum an, dieſe 
Siegel an Ringen zu tragen. Hier pflegte man vor Allem edle Steine 
zu waͤhlen, denn die Zierplaſtik legt mit Fug und Recht einen Wert auf 
die Koſtbarkeiten des Materials, und das Siegel ſollte ja nun zugleich 
Schmuck fein (daher: Gemmen); bei Armeren vertrat Glas die Stelle 
(Paſten). Als Beiſpiel freien Spiels mit Analogien im Ornamente 
mag hier noch angefuͤhrt werden, daß die Griechen die Faſſung des 
Steines in Gold, da ihnen dabei der in der Schleuder ruhende Stein 
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einfiel, gewohnlich in dieſer finnreichen Form behandelten. Bei dieſen 
Arbeiten galt es nun, im kleinſten Maßſtabe, bis zum Grade, wo das 
Werk mit der Lupe geſehen ſein will, im haͤrteſten Material, alſo mit 
den groͤßten techniſchen Schwierigkeiten doch die reinſte Kunſtform zu 
entwickeln, und die Griechen haben dieſe Aufgabe in unerreichter Voll⸗ 
endung geloͤſt, wiewohl die Kleinplaſtik des Luxus begreiflichermaßen 
nicht in der Epoche des hohen, ſondern erſt des ſchoͤnen, ruͤhrenden 
Stils (Skopas und Praxiteles) gewoͤhnlich wird und ihre volle Aus⸗ 
bildung erſt zur Zeit des Lyſippus durch einen Pyrgoteles erhält. Je 
mehr nun bloßer Schmuck, deſto mehr wird die eingetiefte Form zweck⸗ 
los und tritt in der makedoniſchen Zeit an die Stelle des Eingeſchnit⸗ 
tenen das eigentliche Relief: Zxrunov, dydylvpov, cameo; bei durch⸗ 
ſichtigem Stein erſchienen aber, gegen das Licht gehalten, auch die 
Intaglien als Relief. Verſchiedengefaͤrbte Lagen des Edelſteins, 
namentlich Onyx, wurden, wie neuerdings die innere Schicht gewiſſer 
Muſcheln, zu einem Anfluge von Polychromie benuͤtzt. Dies kleine 
Relief dient nun nicht mehr bloß als Ring, ſondern wird an koſtbarem 
Geräte, wie Bechern, Leuchtern uſw. angebracht, eine Sitte, die 
namentlich auf das fruͤhere Mittelalter uͤberging; unſere Zeit liebt es 
an Broſchen u. dgl. Es gehoͤrt nun dieſe kleine Welt mit allem ver⸗ 
zierenden Werke des Bildners, namentlich dem groͤßeren Relief, das 
an Gefäßen, Waffen, Geräte aller Art im verſchiedenſten Material 
durch verſchiedene Arten der Technik ſich anſchmiegt, in Ein Gebiet zu⸗ 
ſammen, ſie fordert aber dieſe beſondere Hervorhebung, weil wunder⸗ 
bar bei ſo kleinem Maßſtabe die griechiſche Kuͤnſtlerhand den ganzen 
Stoff der Sage, Mythologie, Genre, Porträt in den herrlichſten Stil⸗ 
formen wie durch einen unendlich verkleinernden Spiegel gebrochen und 
dies niedliche ideale Spiegelbild, leicht tragbar, daher den Menſchen 
auf Tritt und Schritt begleitend auf die unmittelbarſte Wirklichkeit 
geworfen, ſozuſagen in die engſte Ritze derſelben getrieben hat. Einem 
aͤußeren Zweck enger verſchwiſtert bleibt dieſe kleinſte Plaſtik als Stem⸗ 
pelſchneidekunſt, welche die Muͤnze zum Kunſtwerke bildet; obwohl 
der bloß aͤußere Zweck auch hier verſchwindet, wenn die Münze nicht 
Verkehrsmittel iſt, ſondern zum Andenken an große Ereigniſſe, zur 
Ehre bedeutender Menſchen gepraͤgt wird (Medaillon). Wir haben den 
hohen Schwung, die Energie des Gepraͤges, wodurch die griechiſche 
Kunſt, beſonders in Sizilien, auch auf dieſe metalliſchen Flaͤchen den 
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verkleinerten Widerſchein ihrer ſtilvollen Idealwelt gezaubert hat, bes 
kanntlich nicht wieder erreicht. — Ganz frei von unmittelbarer Anleh⸗ 
nung wird die Zierplaſtik in kleinen Figuren, die zum Schmuck auf 
Schraͤnke, Tiſche, kleine Konſolen aufgeſtellt werden; ſie bleibt aber 
auch hier bloße Zierplaſtik, weil ſolche Dinge von Produkten der Zweck⸗ 
maͤßigkeit zwar geloͤſt, aber doch nur zur Ausſchmuͤckung derſelben in 
beliebiger Aufſtellung beſtimmt, daher auch klein, beweglich, portatir 
find. Allerdings beginnt die Zierplaſtik, wie zu $ 609 gejagt iſt, eigent⸗ 
lich ſchon da, wo das Werk die natuͤrliche Größe nicht uͤberſteigt oder 
auch nur maͤßig unter ſie herabgeht, allein wenn die Kunſt einmal die 
ſchwungvolleren Groͤßenverhaͤltniſſe aufgibt, da beeilt fie ſich lieber, 
durch voͤllige Kleinheit des Maßſtabs zu zeigen, daß hier nicht monu⸗ 
mentaler Boden iſt. Bei dieſem Kleinwerk iſt der Kuͤnſtler ebenfalls 
berechtigt, den Wert des Materials ganz weſentlich mitwirken zu laſſen, 
da in allem nur Anhaͤngenden ſolche Ruͤckſicht ihr gutes Recht hat: 
edle Metalle, Elfenbein, edle Hoͤlzer moͤgen durch Glanz und Farbe das 
Auge reizen und erfreuen. Daneben darf die Kunſt hier fuͤglich auch 
als Kunſtſtuͤck auftreten, nur fordern wir, daß ſie zugleich Kunſt bleibe 
und Stil zeige. Auch dies verſtand niemand mehr als die Griechen, 
die in der ſogenannten Mikrotechnik bis dahin gingen, daß ſie Vier⸗ 
geſpanne bildeten, die eine Fliege bedecken konnte und die doch in 
Formen plaſtiſch ſchoͤn waren, wie jene mikroſkopiſchen Gemmenbilder. 
In neuerer Zeit hat ſich die Rokokoperiode, deren Manier in dieſem 
Gebiete noch am gefälligften iſt, ſehr fruchtbar in Zierfiguren erwieſen, 
namentlich im Komiſchen viel Niedliches und Ergoͤtzliches hervorge⸗ 
bracht. Natuͤrlich darf in der Zierplaſtik das Komiſche ſich freier ent⸗ 
feſſeln, ſatiriſch als Karikatur auftreten und ſo das Moment in Wir⸗ 
kung ſetzen, das in $ 547 als Grund der Aufſtellung eines beſonderen 
Zweiges ausgeſprochen iſt; allein zu einem eigentlichen Zweige darf es 
die Bildnerkunſt auch hier nicht treiben, vgl. die Anmerkung jenes 
Paragraphen. Die neueſte Zeit verſieht das ausſchmuͤckende Beduͤrfnis 
vorherrſchend durch mechaniſche Nachbildungen. Dieſes Moment, das 
im § 549 als einer der Einteilungsgruͤnde für die anhaͤngenden Zweige 
aufgefuͤhrt iſt, haben wir hier im Paragraphen nicht beſonders auf⸗ 
gefuͤhrt, es wird erſt in der Malerei wichtiger; in der Plaſtik iſt der 
Abguß und Abdruck von Kunſtwerken mittels verkleinernder Formen 
in Gips, Ton, Glas, Erz, Kupfer, Eiſen, Zink, Guttapercha, Wachs, 
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Papierbrei uſw. bis zu Tragant und Zucker herunter nur ein Mecha⸗ 
niſches, das freilich in der letzten Überarbeitung zum Teil noch der fei- 
neren, kuͤnſtleriſch gebildeten Hand bedarf, deſſen Wert aber nicht ver⸗ 
kannt werden ſoll, denn dieſer Nebenzweig vervielfältigt das Kunſt⸗ 
werk, ſtreut es in das Leben, in die Wohnung des Bürgers und wirkt 
ſo zur Verbreitung des aͤſthetiſchen Sinnes, zur Veredlung des 
Daſeins. 

2. Wir haben die Gymnaſtik an anderen Stellen des Syſtems in 
doppelter Beziehung ſchon aufgefuͤhrt: als Mittel, die menſchliche 
Schoͤnheit zu entwickeln, damit der Kuͤnſtler Geſtalten vorfinde, wie 
er fie braucht (vgl. $ 330. 615), dann aber auch als eine Taͤtigkeit, die 
in ihrer Ausuͤbung unmittelbar der Kunſt Stoffe, Gruppen, Sze⸗ 
nen darbietet, ſowohl in ihrer gewöhnlichen (vgl. $ 348, Anm. 2), als 
auch namentlich in ihrer feſtlichen ($ 329). Die letzte Form nehmen wir 
jetzt wieder auf, aber in anderer Bedeutung, naͤmlich nicht als Stoff 
fuͤr die Kunſt, ſondern als ein Schauſpiel, ein Kunſtwerk fuͤr ſich: die 
Gymnaſtik, die nicht den Leib als Seelen⸗ und Charakterorgan erſt 
bildet, ſondern die gewonnene Bildung desſelben rein aufzeigt, ſodaß 
dies Aufzeigen Selbſtzweck iſt, tritt nun auf als eine lebendige Plaſtik, 
die nur darum bloß anhaͤngende Kunſtform iſt, weil ſie in lebendigem 
Naturſtoffe darſtellt. Hier macht ſich alſo dasjenige Moment geltend, 
das in $ 548 als Grund eines beſonderen Zweiges anhaͤngender Kunſt 
aufgeſtellt iſt. — Die Gymnaſtik, welche die Schönheit aufzeigt, die fie 
als Übung ausgebildet hat, iſt Spiel, d. h. Taͤtigkeit um der Taͤtig⸗ 
keit willen mit bloß ſcheinbarem Zweck, Taͤtigkeit als reine Form, aber 
ein durch die Kunſt erhöhtes Spiel. Sie tritt zunaͤchſt auf als reine 
Außerung des gewoͤhnlichen Spieltriebs, als harmloſe Ergoͤtzung, die 
nicht auf Zuſchauer berechnet iſt. Hievon iſt ſodann eine zweite Stufe 
zu unterſcheiden: die Gymnaſtik als ernſte, zweckſetzende Übung, die aus 
dem Spiele das Geeignete ausſcheidet, um es eben fuͤr ihren Zweck zu 
verwenden. Daneben erhaͤlt ſich das urſpruͤngliche Spiel als eine Nach⸗ 
barform der Gymnaſtik, welche mehr und weniger iſt als dieſe: mehr, 
weil ſie zwecklos iſt, ein freier Selbſtgenuß des aus Geſchaͤft und aus 
bloßer Befriedigung der Sinnlichkeit zur harmoniſchen Bewegung 
ſeines einfachen, ungeteilten Weſens entlaſſenen Menſchen, des Men⸗ 
ſchen in ſeiner reinen und hohen Kindheit; weniger, weil die Gym⸗ 
naſtik als ernſtes, zweckſetzendes Mittel erſt eintreten muß, um die 
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höhere, dritte Stufe moͤglich zu machen, naͤmlich das Spiel in der ge- 
ſaͤttigten Bedeutung, welches mit der Abſicht, daß es geſchaut werde, 
eine große Entfaltung der gewonnenen Kraft, Gewandheit, Schoͤnheit 
kuͤnſtleriſch anordnet und dieſem Schauſpiele den gewichtigen Ernſt der 
tieferen Bedeutung verleiht: daß eine Gemeinde, ein Volk ſeine Kraft, 
ſeine Fuͤlle und Schoͤnheit ſich ſelbſt zeige, darin ſeiner nationalen Tuͤch⸗ 
tigkeit ſich bewußt werde und die pflegende, ſegnende, ſchuͤtzende Gott⸗ 
heit als den inneren Genius eines allſeitig und harmoniſch entwickelten 
Volkslebens gegenwaͤrtig anſchaue. Das Spiel der erſteren, zufaͤlligeren 
Art verhält ſich dazu wie die wildwachſende Blume zum wohlgeord⸗ 
neten Strauß, zu einem paradieſiſchen Garten; doch empfaͤngt es von 
dieſer hoͤheren Form ſelbſt auch Rhythmus und Reichtum. Die Griechen 
waren unendlich erfinderiſch in ſolchen harmloſen Spielen, die bei uns 
mit aller übrigen Friſche des Lebens mehr und mehr verkommen, und 
das Ballſpiel der Nauſikaa und ihrer Gefaͤhrtinnen mit taftmäßiger 
Bewegung und Geſang mag uns ſagen, wie auch ſolche kindliche Be⸗ 
luſtigung zum kleinen Kunſtwerke wird. Mit dem Verfall der Volks⸗ 
feſte haben wir aber auch die hoͤhere Form, das nationale Feſtſpiel ſo 
ſehr eingebuͤßt, daß wir die frei aͤſthetiſch ſich aufzeigende Gymnaſtik 
eigentlich nur noch in der Aftergeſtalt kennen, wo ſie von Kunſtreitern, 
Gauklern, Seiltaͤnzern um Geld gezeigt wird. Da hat die Gymnaſtik 
ihre ethiſche Bedeutung verloren; ſie gilt nur als koͤrperliche Virtu⸗ 
oſitaͤt, wie denn die neuere Zeit überhaupt gewohnt ift, fie auch in ihrem 
Übungszweck nur phyſiſch aufzufaſſen, ein Beweis, daß ihr der Grund⸗ 
begriff, der Begriff des Bandes, abhanden gekommen iſt. Die Gym⸗ 
naſtik iſt in ihrem innerſten Weſen kein ſinnliches, ſondern ein geiſtig 
ſittliches Tun, indem fie den Leib als bloßen Stoff tötet, um ihn 
zum Organ und Bilde des bewohnenden Geiſtes zu beleben, und 
indem ſie den Leib des Einzelnen als einzelnen Stoff toͤtet, um ihn 
zum organiſchen Gliede des Volksganzen in ſeiner Geſamtbewegung, 
weſentlich auch der wehrhaften zu erwecken. Sie quält und ſchuͤttelt 
daher die traͤge Maſſe recht tuͤchtig, damit ſie nicht zum faulen Ballaſte 
des Geiſtes, zum iſolierten Klumpen werde, und die Aſzeten der fal⸗ 
ſchen Religion, wie die negativen Moraliſten und überhaupt alle Bar- 
baren der Bildung bedenken nicht, daß der Leib, der aus Verachtung des 
Sinnlichen gymnaſtiſch nicht durchgearbeitet, nicht ausgewickelt wird, 
genau ebenſo zum Sumpfe herabſinkt, worin die roheſte Sinnlichkeit 
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ſich ausheckt, wie der Leib des grobſinnlichen Menſchen in uͤppiger 
Bluͤte verweſend den unſterblichen Geiſt mit feiner Verfaulung anſteckt. 
Nimmt nun der Geiſt vermittels dieſer Durcharbeitung ſeinen Leib erſt 
an ſich, ſo ſcheint er auch erſt dadurch wahrhaft aus ihm heraus und die 
Gymnaſtik iſt ſo das Band, welches die Einheit ſchafft im Weſen des 
WMenſchen, und dieſe Einheit iſt Schönheit. Die Barbaren der Bildung 
bedenken auch dies nicht, daß die Schoͤpfung der Schoͤnheit, zu welcher 
der Wille durch allſeitige Ausbildung den Leib entfaltet, Pflicht iſt, in⸗ 
dem das Sittengeſetz dem Menſchen nicht freiſtellt, ob er dem Mitmen⸗ 
ſchen in ſeiner Geſtalt ein Zerrbild der Menſchheit aufzeigen will oder 
ein wahres Bild. Die Griechen wußten wohl, was ſie taten, wenn ſie 
die Schoͤnheit wie eine Tugend ehrten; ſie wußten wohl, daß, wo Ge⸗ 
ſchlecht auf Geſchlecht bemuͤht iſt, den Koͤrper zu dem auszubilden, was 
er ſein ſoll, die Formen ſich allgemein zu der Reinheit entwickeln muͤſſen, 
die der Einzelne durch den Adel ſeines inneren Lebens und die beſon⸗ 
dere kuͤnſtleriſch gymnaſtiſche Arbeit zur volleren Schoͤnheit zu erheben 
wirklich faͤhig iſt. Die Gymnaſtik iſt alſo weſentlich die Taͤtigkeit, 
worin der Wille die ſinnliche Erſcheinung des Menſchen durch ſeine bil⸗ 
dende Arbeit als die Realität feines Geiſtes ſetzt, fie iſt die Kunſtſchoͤp⸗ 
fung des ſinnlichen Daſeins, abſolute Grundbedingung im Verſoͤh⸗ 
nungsprozeſſe der Perſoͤnlichkeit, worin ſie ihre Gegenſaͤtze, Geiſt und 
Leib, zur Harmonie erhebt (vgl.: D. Gymnaſtik d. Hellenen uſw. von 
Otto Heinr. Jäger). Hier aber haben wir die Gymnaſtik nicht unter 
dem Standpunkte der Pflicht, unter den ſie unbedingt zu ſtellen iſt, ſon⸗ 
dern als die ſchon vollzogene Kunſtſchoͤpfung des Leibes zu betrachten, 
welche ihr Werk im feſtlichen Schauſpiele aufzeigt. Das Aufzeigen 
waͤre jedoch zu ſehr bloße Form, wenn nicht ein Reiz des Zweckes, ein 
Sporn fuͤr den Gymnaſtiker hinzutraͤte, wie ſolcher in dem Eifer, ſeine 
Aufgabe zu loͤſen und Beifall zu gewinnen, noch nicht in hinreichender 
Kraft enthalten iſt: das Aufzeigen muß Kampf ſein, aber nicht ernſter 
Kampf, ſondern Wettkampf um einen Ehrenpreis, ſei es, daß der Wett⸗ 
eifer nur darin beſteht, daß mehrere gleichzeitig dieſelbe Übung ausfüh- 
rend darſtellen und jeder den andern zu uͤbertreffen ſucht, oder 
daß ſie im Scheine feindlichen Kampfes gegeneinander ſich angreifen 
und zu uͤber winden ſtreben (wie im Ringen uſw.); beides umfaßt 
der Begriff der Agoniſtik. Ausgeſchloſſen iſt nicht Gefahr, denn ohne 
dieſe gibt es keine Gymnaſtik, aber rohe Form und bitterer, blutiger 
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Ernſt; das Athletenweſen mit ſeinem wilden Fauſtkampf und Ring⸗ 
fauſtkampf (Pankration) war Ausartung der Agoniſtik, die roͤmiſchen 
Gladiatorenſpiele reine Scheußlichkeit. Es waͤre nun eine ſchoͤne Auf⸗ 
gabe, in einer Aſthetik der Gymnaſtik alle Hauptformen derſelben ſo 
aufzufuͤhren, daß an jeder gezeigt wuͤrde, wie ſie zunaͤchſt vorzuͤglich 
einen Teil des Organismus und dieſen Teil in anderer Richtung und 
Weiſe als jede andere in Anſpruch nimmt, von da aus aber die Be⸗ 
wegung uͤber die ganze Geſtalt verbreitet; es entſtuͤnde eine Reihe 
ſchoͤner Bilder, das Bild des Laͤufers, Springers uſw.; dann waͤre dar⸗ 
zuſtellen, wie in den kombinierteren Übungen dieſe verſchiedenen Bilder 
ſich vereinigen und das Einzelne wuͤrde nun zum Syſteme eingeſammelt; 
einen gediegenen Grund fuͤr eine ſolche Anſchauung der Gymnaſtik hat 
die genannte, nur in der Darſtellung zu ſehr uͤberfruchtete Schrift von 
Jaͤger gelegt. Wir geben nur eine fluͤchtige Überficht, wobei wir von 
allem abſehen, was nur Vorſchule iſt. Erſtens: Einzeltaͤtigkeit ohne 
Kampf, d. h. ohne (ſcheinbar) feindliches Meſſen der Kraͤfte. Bewegung 
in die Höhe oder Höhe und Weite zugleich: freier Sprung (hauptſaͤch⸗ 
lich die Fuͤße beteiligt), Stabſprung (Arme mitbeteiligt), beides uͤber 
Hinderniſſe oder ohne ſolche. Bewegung in die Weite: Lauf (wieder 
hauptſaͤchlich die Fuͤße beteiligt), frei oder mit Hinderniſſen (d. h. mit 
Sprung über Gräben uſw., mit Tragen von Waffen, Fackeln ver⸗ 
bunden), hiezu Schwimmen, wo mehr die Arme wirken; Verbindung 
der Vorwaͤrtsbewegung mit den Kraͤften des Tiers oder mit einem 
mechaniſchen Mittel oder mit beiden zugleich: Reiten, Schiffen, Fahren. 
Wurf mit dem Stein, Ball (ſchoͤnes Balloneſpiel in Italien), Diskus, 
Schleuder, Speer, Unterſchied der Schönheit in Kern⸗ und Bogenſchuß; 
der Fortſchritt zu erleichternden Mechanismen bricht der gymnaſtiſchen 
Schoͤnheit ab, ſo zuerſt Pfeil und Bogen, dann Armbruſt, dann vollends 
das Schießgewehr. Zweitens: Kampf als ſcheinbar feindliches Meſſen 
der Kräfte; ohne Waffen: Ringen, Beteiligung aller Glieder (der 
Fauſtkampf fällt nach Obigem weg); mit Waffen: Schwert oder Degen 
auf Hieb oder Stoß oder beides; Lanzenſtoß zu Fuß, zu Pferd (Tur⸗ 
nier), zu Schiff (Schifferſtechen). Einfach vereinigten die Griechen 
in ihrem Pentathlon (Lauf, Sprung, Wurf des Diskus, des Speers, 
Ringen) die weſentlichen Formen, um die Vollendung des Organismus 
nach allen Seiten zu entfalten, und der Pentathlet war zwar nie in 
Einer Form ſo ſtark, wie der, welcher ſich nur in ihr zeigte, aber er war 
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durch dieſe Allſeitigkeit der edelſte, vollendetſte, geehrteſte, ſchoͤnſte 
Wettkaͤmpfer. Drittens: Geſamtbewegung und Kampf von Maſſen; 
hier tritt ein neues Element, das zwar in Griechenland auch bei den 
anderen Formen nicht fehlte, mit Notwendigkeit ein, naͤmlich das 
Rhythmiſche, denn Maſſenbewegungen, Evolutionen, Figurenzeichnen 
im Großen mit einer geordneten Menſchenmenge, die zugleich einen 
Kampf mit Waffen darſtellt oder nicht, ſetzt weſentlich die Leitung durch 
Takt und Tempo der Muſik voraus. Dies iſt nun aber bereits Orcheſtik 
und gehoͤrt in den Anhang zur Muſik. Wir haben einen Reſt der rhyth⸗ 
miſchen Maſſenbewegung in der militaͤriſchen Evolution und dem 
Scheinkampf kriegeriſcher Maſſen, wie er auch abgeſehen vom Übungs⸗ 
zweck als Schauſpiel veranſtaltet wird, aber es iſt ein duͤrftiger Reſt, 
weil der taktiſche Zweck das freie Spiel der Figuren ausſchließt; uͤbri⸗ 
gens iſt klar, daß die Einuͤbung des Einzelnen zur kriegeriſchen Geſamt⸗ 
bewegung in unſerer Zeit darum ſo ſchwer iſt, weil wir ſonſt keine 
rhythmiſchen Maſſenbewegungen kennen. In aller Gymnaſtik bleiben 
die Griechen ebenſoſehr muſterguͤltiges Ideal wie in der reinen, ſelb⸗ 
ſtaͤndigen Bildnerkunſt, und ihre großen Feſtſpiele glänzen ſelbſt in der 
ſchwachen Vorſtellung, die wir davon haben, als unerreichtes Bild der 
hoͤchſten nationalen Herrlichkeit. Das Geſchichtliche gibt in Vollftän- 
digkeit J. Heinr. Krauſe: Olympia oder d. großen olymp. Spiele 
uſw. D. Gymnaſtik u. Agoniſtik der Hellenen. D. Pythien, Nemeen 
u. Iſthmien. — Endlich muß noch ein weiteres anhaͤngendes Gebiet 
mit einem Wort erwaͤhnt werden: das Handwerk, das den Koͤrper be⸗ 
kleidet, denn es ſetzt plaſtiſchen (zugleich freilich auch maleriſchen) Sinn 
voraus. Auch Pferdeſchmuck will mit aͤſthetiſchem Gefühl behandelt 
ſein; das wußten die Orientalen, die Griechen, das Mittelalter, und 
weiß der heutige Orientale beſſer als die ſtumpfe Mode unſerer Zeit 
und Welt. 


C. Die Malerei. 
a) Das Wefen der Malerei. 
a. Überhaupt. 


$ 648 
1 Indem die Bildnerkunſt nur die Seite der Erſcheinung, nach 
welcher dieſelbe Gegenſtand des taſtenden Sehens iſt, erfaßt und 
darſtellt, iſt in aller Gediegenheit ihres Werks doch zugleich ein 
tiefer Mangel und ein Drang, ihn zu uͤberwinden, zum Vorſchein 
gekommen. Die Äußerungen dieſes Dranges weiſen bereits auf 
eine andere Art der Phantaſie hin, welche auch im verſchoͤnernden 
Spieltrieb (S 515,2) ihren erſten Ausdruck findet, nun aber in 
Wirkung treten muß: es iſt diejenige, welche auf das eigentliche 
2 Sehen geſtellt iſt (S 404). Das verhuͤllte Taſten iſt auch in dieſem 
noch enthalten, aber nicht mehr als das Beſtimmende, indem es 
die feſte Form nur in und unter einem Ganzen von Licht: und Farben: 
wirkung erfaßt und im Rahmen der einzelnen Anſchauung zugleich 
weſentlich mehr begreift als die geſchloſſene organiſche Geſtalt. 
Auch dieſe Art des Sehens ſchließt ein Meſſen in ſich, aber im 
Sinne freierer Auffaſſung allgemeiner Verhaͤltniſſe des Lichts und 

der Farbe, ſowie der Entfernungen. 


1. Es verſteht ſich von ſelbſt, daß die Lehre von jeder einzelnen 
Kunſt eine Darſtellung ſowohl ihrer Maͤngel als Vollkommenheiten iſt, 
bei der Bildnerkunſt aber mußte die erſtere Seite, welche uns nun zur 
Malerei herüberführt, mit beſonderem Nachdruck hervortreten, weil 
nicht zwei Kuͤnſte in ſo eigentuͤmlichem Zuſammenhange ſtehen, ſich ſo 
eigentuͤmlich in die unteilbaren Momente der Erſcheinung teilen wie 
die Bildnerkunſt und die Malerei. Wir mußten ja in der Erläuterung 
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von $ 597 fragen, warum denn nicht bei dem erften Schritte zur Nach⸗ 
bildung des perfönlichen Lebens ſogleich das Ganze feiner Erſcheinung 
von der Kunſt dargeſtellt werde? Es mußte der Eintritt der Malerei 
noch abgehalten und gezeigt werden, warum jener erſte Schritt not⸗ 
wendig noch auf architekturartige Iſolierung einer Seite der Erſchei⸗ 
nung des nun ergriffenen Stoffes ſich beſchraͤnken muͤſſe. Es war eine 
freie Beſchraͤnkung; die Bildnerkunſt ſteht als reine, ganze, ſelbſtaͤndige 
Kunſt im vollſten Sinn auf eigenen Fuͤßen, und doch wies ſie durchaus 
vorwaͤrts nach ihrer farbenreichen Schweſter, der ſie die Fruͤchte einer 
erfuͤllten Vorbedingung entgegentraͤgt, uͤberall war ein Drang ſichtbar, 
ihre Maͤngel zu uͤberwinden: in ganz berechtigter Weiſe trat er hervor 
in der bloßen Andeutung der Farbe, in gewiſſen maleriſchen Hilfen der 
Lichts und Schattenwirkung ($ 608), im richtig behandelten Relief; 
verfruͤht und unberechtigt in der vollen Polychromie, im maleriſch ge⸗ 
haltenen Relief, in einem plaſtiſch unzuläffigen Maße des Naturalis⸗ 
mus und Individualismus, in allzu affektvoller Bewegtheit. Ihre ur⸗ 
ſpruͤngliche Voruͤbung aber hat die Malerei wie alle Kunſt im Spiele, 
und zwar natuͤrlich in demſelben Gebiete verſchoͤnernden Schmucks wie 
die Skulptur, nur einem andern Zweige. Zwei Formen ſind es ohne 
Zweifel geweſen, worin dieſe Kunſt im Keime auftrat: die eine be⸗ 
ſtehend in einem Flechten, Abnaͤhen, Weben, Wirken, das von ſolchen 
unorganiſch, geometriſch verfahrenden, arabeskenartigen Motiven, wie 
fie dann als Ornament auch an die Baukunſt uͤbergingen (vgl. zu $ 573, 
S. 287), allmahlich zu ſchuͤchternen Verſuchen der Nachbildung des 
Organiſchen fortſchritt. Es iſt dies überhaupt eine der früheften Auße⸗ 
rungen des menſchlichen Kunſttriebes, die wir noch heute bei allen wil⸗ 
den Voͤlkern finden; die Muſter ſind bunt, vereinigen das Chromiſche 
und Graphiſche. Dagegen begann nun das graphiſche Element fuͤr ſich 
mit einer andern Form: dem ſpielenden Einritzen von Zeichnungen auf 
weiche Stoffe (Blätter, Wachs, Holz), das ſich nach gewonnener Übung 
auch an harte Flaͤchen wagte, wie wir dies in jenem Verfahren finden, 
das den eigentlichen Koilanaglyphen (reliefs en creux) in Agypten 
vorausging (vgl. $ 614, Anm.), eine Technik, die aber auch in Griechen⸗ 

land ſicher urſpruͤnglich beſtand und bekanntlich bis in die ſpaͤteſte Zeit 
als Skizzenzeichnung, in Marmorplaͤttchen eingegraben (Monogram⸗ 
men), ſich erhalten hat. Die Farbe trat ſodann wieder hinzu: man 


füllte die Umriſſe zunächft mit einfachen Farben aus und hatte fo Mono⸗ 
Diſcher, Aſthetik. Bd. IV. 18 
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chrome auf Stein; in Agypten ging man von da wieder zur Skulptur 
zuruͤck, indem man die Formen innerhalb der Umriſſe plaſtiſch heraus⸗ 
hob. Von dieſen Anfaͤngen der Malerei als ſelbſtaͤndiger Kunſt iſt das 
Anmalen der gegebenen Architektur und Skulptur zu unterſcheiden, aber 
auch ausdruͤcklich noch einmal anzufuͤhren als Voruͤbung in der Farbe, 
die mit der graphiſchen Voruͤbung erſt ſich vereinigen ſollte. 

2. Der Geſichtsſinn ſpaltet ſich in zwei Weiſen der Auffaſſung, 
das taſtende und das eigentliche Sehen. Es iſt auch in dieſer zweiten 
noch ein verhuͤlltes Taſten (vgl. $ 71, Anm.), aber es beſtimmt nicht 
mehr den Charakter der ganzen Auffaſſung, wie in der erſten, vielmehr 
wird die feſte und dichte Form zwar weſentlich miterfaßt, aber nur als 
Traͤger der Licht⸗ und Farbenwirkungen. Wir wuͤrden keine Form⸗ 
verhaͤltniſſe des Koͤrpers mit dem Auge aufnehmen, wenn nicht der 
Taſtſinn als ein vergeiſtigter im Geſichtsſinne mitgeſetzt waͤre; es iſt 
aber etwas Anderes, ob der letztere ſich auf dies Taſten (ohne wirkliches 
Taſten) iſoliert, oder ob er dasſelbe nur als fluͤſſiges Moment in dem 
Ganzen feiner Auffaſſung wirken läßt. Im letzteren Falle entkleidet die 
Art der Anſchauung den feſten Koͤrper in gewiſſem Sinn ſeiner 
Schwere, Dichtheit, uͤberhaupt ſeiner ſtrengen Koͤrperlichkeit, fuͤhlt 
dieſe ſozuſagen nur leiſe, nur entfernt, der Koͤrper wird ihr zum Organe, 
das eine Licht⸗ und Farbenwelt auffaͤngt und wieder von ſich ausſtrah⸗ 
len laßt. Dies Verfluͤchtigen, Verſchwebenlaſſen liegt alſo ſchon im 
ſubjektiven Akte, darf nicht, wie gewoͤhnlich geſchieht, erſt in dem Werke 
des Malers aufgezeigt werden. Hiemit iſt nun bereits auch der weitere 
Auffaſſungskreis des eigentlich ſehenden Auges ausgeſprochen: es 
nimmt nicht die geſchloſſen⸗organiſche Geſtalt aus dem unbeſtimmten 
Gebildeten, weit Ausgedehnten, elementariſch Ergoſſenen, wozwiſchen 
ſie ſich bewegt und worin ſie atmet, heraus, ſchneidet nicht wie mit 
ſcharfem Meſſer durch, ſondern greift uͤber das dargebotene Ganze der 
allgemeinen Medien, der ausgedehnteren und zerfloſſeneren Erſchei⸗ 
nungen, und der kompakten, organiſch gerundeten uͤber, faßt dies Alles 
in Eine Anſchauung zuſammen. Dieſe breitet ſich zunaͤchſt natuͤrlich 
immer ſo weit aus, als der jeweilig gegebene Geſichtskreis, ſie kann ſich 
jedoch beſchraͤnken und ausſchneidend nur auf einen Teil desſelben 
fixieren, aber auch der Ausſchnitt umfaßt ein Ganzes der genannten 
Art. Wir haben zum taſtenden Sehen, als der Quelle der Bildnerkunſt, 
in § 599 ſogleich die Strenge des Meſſens geſtellt, wodurch dort die 
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Nähe der Baukunſt ſich geltend macht. Das eigentliche Sehen mißt 
auch noch in demſelben Sinn, wie jenes, naͤmlich die Proportionen der 
organiſchen Geſtalt; von dieſer Form des Meſſens gilt jedoch dasſelbe, 
was oben vom mitgeſetzten Taſten geſagt iſt: es wird zum bloßen, fluͤch⸗ 
tigen Momente, zur Grundlage im Sinn eines Grundes, uͤber den ſich 
das Weſentliche, Eigentliche erſt hinziehen, uͤberbreiten ſoll. Dagegen 
tritt eine andere Art des Meſſens hinzu, die allerdings im ſubjektiven 
Akte der Anſchauung noch unbeſtimmter iſt als die ebengenannte und 
auch in der Arbeit der objektiven Darſtellung nicht bis zu der Exaktheit 
der Proportionenmeſſung fortgeht: ſie bezieht ſich auf die allgemeinen 
Medien und Raumverhaͤltniſſe. Die Auffaſſung der erſteren iſt natuͤr⸗ 
lich am weiteſten vom ſtrengeren Meſſen entfernt: ein feines Durch⸗ 
fühlen, Abwaͤgen der Verhaͤltniſſe des Lichts und Schattens, der Far⸗ 
ben; beſtimmter, dem Exakten naͤher iſt die Auffaſſung der raͤumlichen 
Erſtreckungen und Entfernungen der feſten Koͤrper, wie denn dies auf 
einen Zweig der Wiſſenſchaft fuͤhrt, naͤmlich die Lehre von der Per⸗ 
ſpektive. Die letztere Seite im maleriſchen Sehen iſt es eigentlich, die der 
Strenge der Proportionenmeſſung in der Bildhauerei entſpricht; aber 
nicht voͤllig, denn im Akte der Anſchauung jedenfalls, den wir zunaͤchſt 
im Auge haben und genauer, als dies in § 404 geſchehen iſt, unter. 
ſuchen, iſt dieſes Meſſen noch kein wiſſenſchaftliches, ſondern ein unbe⸗ 
wußtes, mehr obenhin an Hauptverhaͤltniſſe ſich haltendes, mehr nur 
ungefähr abfchägendes Verfahren des Gefühle, und was die Ausfuͤh⸗ 
rung und ihre Vorarbeit betrifft, ſo werden wir finden, daß auch hier 
die Beziehung auf die Wiſſenſchaft weniger ſtreng iſt als in der Pro⸗ 
portionenmeſſung, wie ſie zur Schule des Bildhauers gehoͤrt. 


$ 649 

Soll nun dieſe Art der Phantaſie eine ihrem Weſen ent: 1 
ſprechende Kunſtform begruͤnden, ſo muß ſie auf ein Darſtellen 
durch wirkliche Raumerfuͤllung verzichten, den Umriß, die negative 
Grenze der feſten Form, wie ein Poſitives auf eine Flaͤche werfen 
und mit einem Scheine von Licht und Schatten und Farbe ſeine 
Selbſtaͤndigkeit wieder aufheben, ihn ausfuͤllen und uͤberziehen. 
Wie der Koͤrper der Flaͤche zu dieſem ihm aufgelegten Scheine 2 
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ſich indifferent verhält, fo iſt das wirkliche Licht nur Mittel der 
Aufzeigung des Scheinlichts im Bilde; die dargeſtellte Schwere 
hat nichts mit wirklicher Schwere zu tun, die Dimenſionen ſind 
bloß ſcheinbar und relativ, die freie Ausdehnung in die Tiefe iſt 
gewonnen, die Groͤße und Menge der Gegenſtaͤnde beliebig, der 
Standpunkt rein vom Kuͤnſtler beſtimmt und dem Zuſchauer vor⸗ 
geſchrieben, der Raum, worin ſie auftreten, wird den Geſtalten 
mitgegeben, und dadurch iſt, wie im Umriß, in der Licht⸗ und 
Schattengebung die Bildnerkunſt, ſo in gewiſſem Sinn die Bau⸗ 
kunſt als Moment in dieſer Darſtellungsweiſe miteinbegriffen. Die 
Kluft zwiſchen Erfindung und Ausfuͤhrung iſt verſchwunden. 


1. Ein Ganzes der Anſchauung, die Farbe und Umgebung der 
Geſtalten miteingeſchloſſen, kann nicht in raumerfuͤllender Weiſe nach⸗ 
geahmt werden: die gefaͤrbten Figuren waͤren, wie wir ſchon geſehen 
haben (vgl. $ 608), Geſpenſter, für die allgemeinen Medien aber fände 
ſich gar kein Material. Das Aufgeben einer buchſtaͤblichen Nach⸗ 
ahmung liegt auch ſchon im ſubjektiven Akte, der ja das feſte Koͤrper⸗ 
liche nur als Träger von Licht und Farbe anſchaut. Dies „Verzichten 
auf Darſtellen durch wirkliche Raumerfuͤllung“ kann natuͤrlich nicht 
den Sinn haben, als brauche der Maler keine Materie, an die er ſeine 
Darſtellung fixiert und durch die er ſie ausfuͤhrt, aber das Material, 
das er fuͤr beide Zwecke anwendet, hat mit dem dargeſtellten Gegen⸗ 
ſtande nichts zu ſchaffen. Mittelbar iſt wohl ein Zuſammenhang, aber 
nicht einmal ein ſolcher, wie zwiſchen der Beſchaffenheit und Textur 
des Stoffes, dem der Bildhauer den Mantel der reinen plaſtiſchen 
Form uͤberwirft, und dem Gegenſtande, deſſen Form er nachahmt, denn 
zwiſchen dem Gefuͤhle des Feſten und Gediegenen in dieſem und dem 
Gefuͤhle des Steins oder Erzes iſt doch eine innere Beziehung und die 
Oberflaͤche des letzteren ſoll eben in ihrer Koͤrperlichkeit doch einen 
Anflug von Ahnlichkeit mit den oberſten Bedeckungen der nachgeahmten 
Geſtalt zeigen, welche den fluͤſſigen, vertrocknenden Mitteln dagegen, 
mit denen der Maler die Oberflaͤchen der Dinge allein nachahmen 
kann, und zwiſchen der koͤrperlichen Natur dieſer Dinge ſelbſt beſteht 
eine ſolche Beziehung nicht, da handelt es ſich nur um Schein, und 
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bloß für die größere Vollkommenheit dieſes völligen Scheins iſt das eine 
Mittel zweckmaͤßiger als das andere. Das Mitwiegen des Materials 
iſt alſo um einen großen weſentlichen Schritt ein entfernteres als in 
der Skulptur. — Der Paragraph ſtellt nun zuerſt nur das Allgemeinſte 
auf, die Hauptmomente werden weder in das Techniſche naͤher ver⸗ 
folgt, noch aus ihnen die Schluͤſſe fuͤr den inneren Geiſt dieſer neuen 
Kunſtform gezogen. Daher wird ſogleich der erſte Akt, das Bilden des 
Umriſſes, noch nicht unter ſeinem eigentlichen Namen Zeichnung 
ſpezieller eroͤrtert. Es iſt dies nun aber ein Akt von ganz eigentuͤm⸗ 
licher, nicht ſo leicht zu begreifender Art. Schon in der Lehre von der 
Bildnerkunſt ſahen wir, wie das, was hier der Kuͤnſtler darſtellt, eine 
reine Grenze, fuͤr ſich eigentlich ein Nichts iſt: das formfuͤllend Koͤr⸗ 
perliche wird vom Gegenſtande weggelaſſen und der reine Umriß, die 
Linie, bis zu welcher die Materie den Raum erfuͤllt hat, an einem an⸗ 
deren formfuͤllend Koͤrperlichen hervorgebracht, das unmittelbar mit 
dieſer Schoͤnheit der reinen Grenze noch viel weniger zu tun hat als 
im Gegenſtande Bein, Fleiſch, Blut uſw. nach den Atomen ihres Stoff⸗ 
beſtandes. Die Malerei nun nimmt in ihrem erſten Akte dies reine 
Nichts, als waͤre es ein Etwas, fuͤr ſich und wirft es als ſichtbare 
Linie, die ein Leeres umſchreibt, auf eine Flaͤche. Dies Verfahren iſt 
ja das einzig moͤgliche, wenn ſich die Kunſt der materiellen Darſtel⸗ 
lung entſchlagen will: was in der Plaſtik die reine Grenze des 
Steins, Erzes war, das muß nun, weil nichts mehr da iſt, deſſen 
Grenze es fein koͤnnte, hingeſchrieben werden, als beſtuͤnde es für ſich; 
damit muß ich anfangen, muß ſcheinbar ſo zu einer neuen grobſinn⸗ 
lichen Verdichtung greifen, wenn ich nun Ernſt machen will aus dem, 
was die Bildnerkunſt auch ſchon im Sinne hatte, daß naͤmlich nicht 
die ausfuͤllende Maſſe, ihr Durchſchnitt, ſondern rein nur ihr Aufriß, 
ihr Ende auf allen Punkten als Linienganzes das iſt, wovon es ſich 
handelt; da ich nicht Stein, nicht Erz mehr habe, als deſſen Grenze 
ich die Linie, dies nur ideale Formweſen, entſtehen laſſen kann, ſo 
muß ich dieſe mit dem Griffel zeichnen. Die Linie iſt nun fuͤr ſich da, 
ſichtbar fuͤr ſich allein, ſie will aber dem Anſchauenden nur ſagen, er 
muͤſſe ſich einen Koͤrper vorſtellen, der auf allen den Punkten, welche 
der Strich angibt, aufhoͤrt. Durch dieſe Bedeutung des bloßen Um⸗ 
riſſes iſt es alſo Ernſt geworden mit dem reinen Schein, es iſt foͤrm⸗ 
lich ge ſtan den, was die Plaſtik eigentlich wollte, man kann keinen 


198 


Augenblick mehr meinen, es gelte aͤſthetiſch die Maſſe, nicht vielmehr 
nur ihre Grenze als reinſter Ausdruck der Kräfte, die, in ihr wirk⸗ 
ſam, den Koͤrper auf allen Seiten eben bis zu dieſer Grenze gebildet 
haben, denn dieſen Ausdruck erzeuge ich am reinſten dann, wenn ich 
das Bild dieſer Kraͤfte von aller wirklichen Maſſe befreie und nur 
einen Anhalt gebe, damit der Zuſchauer ſie ſich vorſtelle. Der Umriß 
iſt daher gerade der idealſte Teil der Malerei, eben namlich, weil er 
die Vorſtellung der Geſtalt, deren Grenze er bezeichnet, ganz in das 
Innere, die Phantaſie des Anſchauenden wirft: nur noch ein Schritt 
weiter, die Nachhilfe des Umriſſes, den der Kuͤnſtler an eine Flaͤche 
heftet, weggelaſſen, ſtatt deſſen bloß das Wort als Anhalt gegeben: 
und der Kuͤnſtler malt unmittelbar in den Geiſt des — nicht mehr An⸗ 
ſchauenden, ſondern Hoͤrenden, — wir ſind in der Poeſie. Wir werden 
bei der beſtimmteren Eroͤrterung der einzelnen Momente darauf zu⸗ 
ruͤckkommen. Allein die Malerei beſinnt ſich, daß fie eine felbftändige 
ganze Form der bildenden Kunſt ſein will, nicht ein ſchattenhafter An⸗ 
ſatz, der raſch in eine andere Kunſtweiſe einlenkt. Ihrem Wege 
gegenuͤber iſt die Erſcheinung des Umriſſes als eines fuͤr ſich Sicht⸗ 
baren noch eine Unvollkommenheit, ein Schritt zum reinen Schein, 
aber zunaͤchſt noch falſcher Schein, der Schein, als wäre das ſchoͤne 
Nichts der reinen Grenze ein Etwas. Wenn die Malerei in ihrer 
Kindheit bei dicken Umriſſen beharrt, die ſie nur duͤrftig mit Farbe 
ausfuͤllt, ſo iſt dies halb grobſinnlich, halb uͤbergeiſtig: jenes, weil das 
rein Negative der geſtaltumſchwebenden Grenze als ein ſo grell Augen⸗ 
faͤlliges ſich behauptet; dieſes, weil das Grelle des Umriſſes und das 
Duͤrftige ſeiner Ausfuͤllung doch um ſo ausdruͤcklicher nur eine Not⸗ 
hilfe iſt fuͤr eine ſehr friſche Phantaſie, welche aͤußerſt raſch, verglichen 
mit der ganzen Aufgabe der Malerei allzuraſch vom Sichtbaren 
befriedigt in der Weiſe der Poeſie ſich innerlich das vom Kuͤnſtler be⸗ 
abſichtigte Bild erzeugt. Die Malerei will ja das Sichtbare im vollen 
Umfange ſeiner Erſcheinung ſelbſt nachbilden. Auf ihrem wahren und 
eigenen Weg muß ſie alſo den falſchen Schein, als waͤre der Umriß 
etwas, wieder aufheben, ihn zu einer Vorarbeit herabſetzen, die ver⸗ 
ſchwindet, wenn ſie das Ihrige geleiſtet hat. Zunaͤchſt gilt es, dem 
Lichte den Akt ſeiner Aufzeigung der wirklichen Form, noch abgeſehen 
von der Farbe, abzunehmen, den Schein von Licht und Schatten durch 
kuͤnſtlich nachahmende Mittel hervorzubringen. Der Umriß verliert be⸗ 
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reits von feiner Selbſtaͤndigkeit, bleibt aber als ſolcher noch ſichtbar. 
Es kann dieſer Teil des Verfahrens allerdings zugleich mit der Farben⸗ 
gebung vorgenommen werden, aber wir halten die in der Vorſchule 
des kuͤnftigen Malers ohnedies jedenfalls notwendige Trennung dieſer 
beiden Momente in ihrer Schaͤrfe ein, um deutlich hervortreten zu 
laſſen, was weiterhin noch aufzunehmen iſt: daß bis zu dieſem Punkte 
die Malerei noch eine auf die Flaͤche uͤberſetzte Plaſtik iſt, wie denn der 
Paragraph gegen den Schluß es bereits ausſpricht, daß dieſe Kunſt in 
jener als Moment enthalten ſei. Nun erſt folgt die Farbengebung und 
vertilgt vollends den Umriß: dieſer hat das Seinige getan, dem Maler 
die Grenze angegeben, bis an welche er die Farbe mit Licht und 
Schatten herauszufuͤhren habe, er kann nun gehen. Im Orient ging 
er nicht; die Umriſſe wurden mit einfachen Farben ausgefuͤllt. Hiemit 
blieb auch der Träger des Gemaͤldes, die Fläche, in Geltung; man 
vergaß fie nicht, wie man ſoll, über einem vollftändigen Scheine des 
Daſeins, der ja erſt erreicht wird, wenn die Farbe mit allen Mitteln 
der Kunſt wirkt. Es geht nun aber, wo die Malerei ihr ganzes We⸗ 
ſen zur Ausbildung gebracht, die Farbe, und mit ihr ſelbſt Licht und 
Schatten, viel weiter als nur bis zur totalen Fuͤllung der durch Um⸗ 
riſſe beſtimmbaren organiſch geſchloſſenen Geſtalt: die maleriſche An⸗ 
ſchauung hat ja (vgl. § 648) Vieles mit aufgenommen, was nicht ins 
dividualiſierte Geſtalt hat, die Nachahmung der allgemeinen Medien 
hebt alſo den Umriß nicht nur dadurch auf, daß ſie ausfuͤllt, was er 
umſchreibt, ſondern ſchwebt uͤber ihn hinaus ins Weite und Unbe⸗ 
ſtimmte, was durch gar keinen Umriß vorher beftimmt werden konnte. 
Es wird weiterhin in volles Licht treten, daß die Farbe noch mehr durch 
dies Übergießen, „Überziehen“, wie der Paragraph es zunaͤchſt nennt, 
als durch jenes Ausfüllen den Teil der Malerei hinter ſich laßt, wel⸗ 
cher noch mit der Bildnerkunſt verwandt iſt. Der Anſchauende hat 
uun ein volles Bild vor ſich, ſeine Phantaſie nimmt es auf, erzeugt es 
nach, aber das Kunſtwerk gibt ihm dazu mehr als den bloßen Anhalt, 
den der Umriß darbot, es iſt ein ganzer, ein erſchoͤpfender Schein, der 
Gegenſtand iſt im Scheine vollſtaͤndig da. 

2. Der weitere Inhalt des Paragraphen zeigt nun ebenfalls rein 
äußerlich die Freiheit und Weite auf, worin ſich durch dieſe Art ihrer 
Darſtellung die Malerei gegenuͤber der Plaſtik bewegt; dieſen Ge⸗ 
winn in ſeiner inhaltsvolleren Bedeutung zu faſſen iſt dem Folgenden 
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vorbehalten. Daß, unbeſchadet untergeordneter techniſcher Wichtig⸗ 
keit derſelben, die Materie der Flaͤche, auf welche das Kunſtwerk auf⸗ 
getragen iſt, mit dieſem nichts zu ſchaffen hat, iſt in der Bemerkung 
uͤber die orientaliſche Umrißfaͤrbung ſchon ausgeſprochen; das Kunſt⸗ 
werk iſt daran geheftet und ſchwebt doch davon weg, daran gefeſſelt 
und doch nur ein Hauch, ein Überzug, deſſen eigene, aͤußerſt dünne 
Maſſe ebenfalls fuͤr ſich Null iſt, ein Anflug, der, ohne doch dieſe 
Bindung entbehren zu koͤnnen, hinuͤberfliegt in den Zuſchauer in je⸗ 
dem Moment, wo ein ſolcher da iſt. Das Bild braucht Licht von 
außen, aber nicht ſo wie das plaſtiſche Werk: dieſes bedarf ſeiner 
noch im Mittelpunkte des Aſthetiſchen ſelbſt, denn es ſoll ſeine For⸗ 
men aufzeigen, jenes rein äußerlich, denn es hat das Licht, wie es 
aͤſthetiſch im Bilde wirken, Formen aufzeigen, ſich zudem in Farben 
brechen ſoll, ſich ſelbſt gegeben, und nur damit man dies Licht mit all 
ſeinen Wirkungen ſehe, bedarf es des aͤußeren Lichtes; es iſt alſo auch 
damit, daß dieſes nur Mittel iſt (vgl. $ 599, 2), jetzt erſt wahrer 
Ernſt geworden. Natuͤrlich iſt nun auch die Schwere verſchwunden 
und die tiefgreifenden Folgen, die ſich insbeſondere aus dieſem Vor⸗ 
ſprung fuͤr Inhalt und Geiſt der Darſtellung ergeben, werden ſich 
zeigen. Da mit der Schwere auch die Ausdehnung nur eine ſcheinbare 
geworden iſt, ſo kann man eigentlich nicht, wie Hegel (Aſth. T. 3, 
S. 19) ſagen, die Malerei tilge nur eine der Dimenſionen, naͤmlich 
die Tiefe. Die Erſtreckung in Hoͤhe und Breite iſt ebenſoſehr bloßer 
Schein wie die Erſtreckung in die Tiefe; der Unterſchied iſt freilich 
der, daß jene noch auf der wirklichen Fläche mit Linien angegeben 
werden, welche den Ausdehnungen des nachgeahmten Stoffes in ihren 
wahren Maßen entſprechen, dieſe aber nur durch eine optiſche Schein⸗ 
veränderung derſelben Linien und durch die fluͤſſigen Mittel der Farbe 
angegeben wird; allein auch jener Teil ift ja nicht Grenzbeſtimmung 
eines wirklich Ausgedehnten, die Ausdehnung des Koͤrpers der Fläche, 
auf welche gemalt wird, iſt ja nur ein außerhalb des Aſthetiſchen der 
Technik liegendes Mittel, den Schein der Ausdehnung daran zu hef⸗ 
ten. Es ſind alſo genauer zwei Arten des Scheins, die Nachahmung 
der Tiefe iſt nur in noch engerem Sinne Schein als die der Hoͤhe und 
Breite. Der große Gewinn iſt nun aber, daß das Kunſtwerk, indem 
es die Tiefe in dieſer beſonderen Art des Scheins behandelt, den Zu⸗ 
ſchauer in beliebige Tiefe fortführen kann, während das Relief faſt 
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keine, das volle Skulpturwerk nur ſehr maͤßige Tiefe haben darf. Die 
wahre Bedeutung auch dieſes Vorteils wird erſt im Weiteren ſich ers 
geben. Wie nun aber alle Art der Ausdehnung zu einer nur ſchein⸗ 
baren geworden iſt, ſo hat jetzt die Kunſt die weitere weſentliche Frei⸗ 
heit gewonnen, daß auch alle Größenverhältniffe rein relativ werden. 
Eine ſpannenlange Menſchengeſtalt erſcheint als Rieſe, wenn die Fi⸗ 
gur daneben in der Zahl von Maßen, um welche ein gewoͤhnlicher 
Menſch kleiner iſt als ein Rieſe von beſtimmter Groͤße, unter deſſen 
Maßſtab ſteht: nur in der Zahl von Maßen, ohne die Groͤße dieſer 
Maße in Wirklichkeit, dies iſt eben die bloße Relativität. Unwichtiger 
iſt, daß der Maler umgekehrt auch die in der Natur winzige Geſtalt 
groß erſcheinen laſſen kann, denn alle Kunſt hat wenig Intereſſe, das 
ſehr Kleine nachzuahmen (vgl. § 36, 1). Nun vermag alſo die bil⸗ 
dende Kunſt ſo Großes darzuſtellen, als ſie will, denn ſie muß es nicht 
fo groß darſtellen, als es an ſich fein müßte. Sie vermag aber auch 
ſo Vieles darzuſtellen, als ſie will, denn ſie ſelbſt beſtimmt den 
Maßſtab, der die für Einführung einer beliebigen Menge von Gegen⸗ 
ftänden und Figuren nötige Verkleinerung mit ſich bringt, und zudem 
kann der unbeſtimmtere Umriß im Bunde mit der Farbe noch ganze 
Maſſen aufführen, indem er die Gegenftände, woraus fie beſtehen, nur 
andeutet; die Vorſtellung führt das Angedeutete vervielfältigend fort 
und ergänzt ſich die Formen. Allerdings kann ich die Geſtalten nicht 
in jeder Art von Gruppe verwickeln wie ich will, denn durchſichtig 
ſind ſie nicht; aber ich habe es in der Hand, ſie einander nicht ſo decken 
zu laſſen, wie es kuͤnſtleriſch unerwuͤnſcht waͤre und wie es dem Bild⸗ 
ner zuſtieße, wenn er zu viele Figuren in einer Gruppe vereinigte, 
ſondern nur ſo, wie es aͤſthetiſch recht und gut iſt. Damit ſind wir zu 
dem weiteren, beſonders wichtigen Momente gelangt, aus welchem 
erhellt, wie nun Alles geiſtig frei, geiſtig geſetzt iſt: der freien Be⸗ 
ſtimmung des einzigen Standorts durch den Kuͤnſtler. Das Werk des 
Bildners, zum Umwandeln beſtimmt (vom Relief ſehen wir jetzt ab, 
das ja doch im Gewinne wieder verliert), iſt freilich auch auf Einen 
Sehpunkt vorzuͤglich berechnet, aber nur vorzuͤglich, es kann und will 
ihn nicht erzwingen, es macht ſich durchaus davon abhaͤngig, daß der 
Standort gewechſelt wird; der Maler dagegen ſchreibt ihn vor und 
laͤßt keine Wahl, weil er nur den einen gibt. Dies iſt jedoch kein 
Geiſteszwang fuͤr den Zuſchauer; der Gegenſtand laͤßt allerdings, wie 
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derſelbe wohl weiß, eine Vielheit aͤſthetiſch guͤnſtiger Standpunkte zu, 
doch nicht ſo, wie die nur auf die feſte Form angeſehene Geſtalt des 
Menſchen oder Tieres, denn eine Geſamtheit von Gegenſtaͤnden, wie 
ſie ſich vor dem eigentlich ſehenden Auge ausbreitet, bietet nicht jedem 
Standorte dieſe geſchloſſene Welt allſeitig ſchwungvoller Linien, ſon⸗ 
dern zwiſchen gluͤcklichen Augenpunkten auch entſchieden unguͤnſtige. 
Der Zuſchauer weiß freilich ſo gut wie der Kuͤnſtler, daß es außer dem 
im je vorliegenden Kunſtwerke gewaͤhlten Standpunkte und den un⸗ 
guͤnſtigen Standpunkten noch unbeſtimmt viele, ebenfalls guͤnſtige, und 
zwar gleichzeitig ſelbſt bei dem ruhenden Gegenſtande, nicht nur ſuk⸗ 
zeſſiv bei dem bewegten, geben muß, aber die Auswahl iſt ihm abge⸗ 
nommen, fuͤr diesmal die Auswahl dieſes guͤnſtigen Sehpunktes, 
anderen Kunſtwerken bleibt die Auswahl anderer vorbehalten. Es iſt 
ein Blitz des Geiſtes, der diesmal dieſe Erſcheinung ſo beleuchtet, er 
entzündet augenblicklich im Zuſchauer die Überzeugung, daß diesmal 
dieſe Mannigfaltigkeit unter dieſer Einheit geſehen ſein will, ein 
andermal mag es anders ſein. Der Zuſchauer bleibt alſo frei, aber 
er denkt jetzt nicht an dieſe Freiheit; er weiß um ſie, aber dies Wiſſen 
bleibt ſchlummernd liegen und zwanglos laͤßt er ſich zwingen, fo zu 
ſchauen, als ſei dies der einzig richtige Standort. — Endlich muß nun 
auch im Kunſtwerke ſich realiſieren, was ſchon in der zu Grunde liegen⸗ 
den Art des Sehens an ſich liegt, was wir bei der Farbengebung be⸗ 
reits wieder aufgefaßt haben, und was insbeſondere bei dieſer letzten 
Erwaͤgung ſchon mitberuͤckſichtigt iſt: das unbeſtimmt Gebildete, das 
elementariſch Ausgedehnte und Ergoſſene war mit den geſchloſſenen 
Geſtalten gleichzeitig in Einem Blick angeſchaut, ſo wird es auch mit 
dargeſtellt. Von objektiver Seite iſt es die Nachbildung auf der Flaͤche, 
welche dies mit ſich bringt, aber die Flaͤche iſt ſelbſt nur der Nieder⸗ 
ſchlag des Sehkreiſes oder eines Ausſchnitts desſelben. Es iſt denn 
eine weitere grundweſentliche Eigenſchaft der Malerei, daß ſie den ſo⸗ 
genannten Grund, naͤmlich alle elementariſche, botaniſche, auch alle 
durch Menſchenhand gebildete Umgebung den hoͤheren, geſchloſſeneren 
organiſchen Geſtalten mitgibt. Hiedurch ſchließt ſie (vgl. Hegel, 
a. a. O., Teil 3, S. 11) mit der Plaſtik auch die Baukunſt in dem Sinn 
in ſich, daß ſie vereinigt, was jede dieſer Kuͤnſte gab, und damit aus⸗ 
fuͤllt, was jeder fehlt: die letztere hatte einen Raum und kein Subjekt 
für denſelben, die erſtere umgekehrt (vgl. § 599, 2), die Malerei faßt 
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Beides zufammen. — Dieſe Feſtſtellung der allgemeinſten unterſcheiden⸗ 
den Eigenſchaften der Malerei fuͤhrt nun auch ſogleich auf eine Ver⸗ 
aͤnderung des Verhaͤltniſſes zwiſchen Erfindung und Ausfuͤhrung: in 
der Baukunſt und Plaſtik fielen beide an verſchiedene Organe ausein⸗ 
ander, weil die Ausfuͤhrung oder wenigſtens ein Teil derſelben eine 
maſſenhaft grobe Arbeit forderte; in jener war die Spaltung natuͤr⸗ 
lich voͤlliger als in dieſer. Die Darſtellung auf der Flaͤche aber iſt 
des groͤberen Kampfes mit der Materie ledig, fluͤſſiger geht das innere 
Bild durch die Hand in die Außenwelt uͤber; es entſteht eine neue Welt 
von Schwierigkeiten, aber ſie ſind anderer Art und fordern von An⸗ 
fang bis zu Ende die eigene Hand des Erfinders. Die Kopie des voll⸗ 
endeten Kunſtwerks wird dagegen notwendig ſchwerer, eben weil es 
nicht in wirklicher Raͤumlichkeit voͤllig nachmeßbar daſteht und der 
Nachbildende in eine Technik eindringen muß, die als Ganzes, von An⸗ 
fang bis zu Ende eine vom Geiſte des Erfinders beſeelte iſt. 


$ 650 

Dieſer Fortgang zur Überfegung des räumlichen Daſeins in 
einen bloßen Schein auf der Flaͤche iſt notwendig mit weſentlichem 
Verluſte verbunden: verloren iſt die naturvolle Gediegenheit, die 
Ruhe im vollen und ungeteilten Daſein, die Gewichtigkeit, die dem 
Bildwerke den Ausdruck des Monumentalen im vollſten Sinne 
gibt, ebenſo die Vielheit von Kunſtwerken, die es in ſich ſchließt; 
und doch iſt das Gebiet der wirklichen Bewegung nicht gewonnen: 
auch die Malerei feſſelt noch einen Moment im Raum und behaͤlt 
dadurch den allgemeinen Charakter aller bildenden Kunſt, den der 
Objektivitaͤt. Der Verluſt muß aber in tieferem Sinne, als 
dem einer Reihe von aͤußeren Vorteilen (vgl. § 649), zugleich un: 
endlicher Gewinn fein: dies folgt aus dem Satze S 54, daß im 
Schoͤnen das koͤrperliche Daſein in reinen Schein umgewandelt 
wird; je naͤher eine Kunſtform der gaͤnzlichen Vollziehung dieſes 
Akts ſteht, deſto reicher und tiefer iſt ihr Weſen. 

Es iſt hinreichend auf den Satz zuruͤckgewieſen, daß die einzelnen 
Kunſtgebiete, indem ſie gewiſſe Seiten der Erſcheinung mit Abſtraktion 
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von den andern ifolieren, in der Entbehrung gewiſſer Vollkommen⸗ 
heiten andere um fo vollftändiger erſchoͤpfen ($ 533, 2). Es bedarf auch 
keiner wiederholten Darſtellung, welches die Vollkommenheiten ſind; 
die der Bildnerkunſt durch ihr Verzichten auf das Ganze der Geſichts⸗ 
wahrnehmung zufallen; nur mit einem Worte ſei noch einmal geſagt, 
daß das naive, ganze, vollwichtige, herzhafte, reale Daſtehen und Sich⸗ 
hinpflanzen im Raume, woran eben die Fuͤlle der einzelnen Zuͤge pla⸗ 
ſtiſcher Vollkommenheit ſich ſchließt, die Grundvollkommenheit iſt, wo⸗ 
durch die Plaſtik in einer nur ihr eigenen Herrlichkeit neben den ande⸗ 
ren Kuͤnſten thront. Dieſe Art von Schoͤnheit iſt nun aufgegeben; 
mit der Beſtimmung und ausſchließenden Annahme Eines Sehpunktes 
durch den Kuͤnſtler iſt zugleich jene Vielheit von Kunſtwerken ver⸗ 
loren, die das einzelne plaſtiſche Kunſtwerk in ſich enthält. Die Male⸗ 
rei ſchreitet aber nicht Über das Raumgeſetz hinaus, nicht das gewinnt 
ſie durch das Opfer der plaſtiſchen Fuͤlle und Ruhe, daß ſie eine Reihe 
von Momenten ſukzeſſiv in Einem Werke darſtellen kann, fie ift noch 
ohne wirkliche Bewegung, ſtumm wie alle bildenden Kuͤnſte, o b⸗ 
jeftiv in dem mehrfach erflärten Sinne (vgl. $ 551). Nach dieſer 
Seite alſo iſt nichts gewonnen, und es bleibt dabei, daß alle die Er⸗ 
leichterungen, die der vorhandene Paragraph aufgefuͤhrt hat, um einen 
ſchweren Preis erkauft find, naͤmlich auf Koſten der Solidität. Wir 
befinden uns nun auf einem Punkte des Schwankens, die Wagſchalen 
des Gewinns und Verluſts bewegen ſich unſtet hin und wieder. Hier 
bedarf es eines entſcheidenden Gewichts und dieſes gibt der aus 9 54 
angeführte Satz nebft dem, was in $ 533, 1 für feine Anwendung auf 
das Syſtem der Kuͤnſte bereits auseinandergeſetzt iſt. Die Malerei hat 
einen fo weſentlichen Schritt vorwärts zum reinen Scheine getan, daß 
ihr Gewinn ungleich groͤßer ſein muß als ihr Opfer. Dies iſt noch 
nicht begründet durch die erſte, allgemeine, erſt äußerliche Aufweiſung 
der Vorteile, die ſie durch ihr Verfahren erreicht; es muß erſt ent⸗ 
wickelt werden, was dieſe Vorteile bedeuten wollen, was Alles ſich fuͤr 
das innere Weſen der Kunſt aus ihnen ergibt. Aus dieſer Entwicklung 
wird ſich ſchließlich erſt die beſondere Modifikation ergeben, welche 
die Beſtimmung der Objektivität in der Malerei erfährt. 
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$ 651 
Diefer Gewinn iſt zunaͤchſt ein Gewinn an Weite des Um: 
fangs. Den veraͤnderten Darſtellungsmitteln oͤffnet ſich das Reich 
der landſchaftlichen Schoͤnheit, der Tierwelt und Menſchenwelt 
in neuer Ausdehnung, in den verſchiedenſten Formen aͤußerer Be⸗ 
wegung und Handlung. 


Die Weite, die nun gewonnen iſt, kann natuͤrlich von dem Ge⸗ 
winn an Tiefe, zu dem wir nachher uͤbergehen, nur relativ getrennt 
werden; wir ſind in dieſem Übergang bereits begriffen, denn im rein 
aͤußerlichen Sinn iſt ja der große Fortſchritt in der Weite bereits aus⸗ 
geſprochen, und wenn es ſich jetzt darum handelt, den Inhalt dieſer 
Erweiterung, die neu zuwachſenden Sphaͤren beſtimmter anzugeben, 
ſo fuͤhrt dies unmittelbar zu dem Geiſte dieſer veraͤnderten Kunſtweiſe. 
Vor Allem holt denn nun die Malerei nach, was die Bildnerkunſt uͤber⸗ 
ſprungen hat: die Landſchaft (vgl. § 599, 2); architektoniſche Um⸗ 
gebungen, moͤgen ſie mehr oder minder geſchloſſen ſein, koͤnnen wir 
vorläufig zu ihr zählen. Die Malerei iſt dieſes Gebietes teilweiſe 
ſchon vermittelſt der Zeichnung maͤchtig, denn in der Tat kann ſelbſt 
dieſe ungleich weiter greifen als die Plaſtik, obwohl ſie das plaſtiſche 
Moment in der Malerei darſtellt; daruͤber mehr bei der ſpeziellen Er⸗ 
oͤrterung; natürlich aber ift es im Weſentlichen erſt die Farbe, durch 
welche das eigentliche Sehen ſein Erfaſſen der allgemeinen Medien, 
Licht, Luft, der ausgedehnten Maſſen des Waſſers und der Erde, der 
aus unzaͤhlbar kleinen Organen aufgebauten Pflanze im Kunſtwerke 
wiederzugeben faͤhig iſt. Wie nun fuͤr die Mittel der Malerei die un⸗ 
beſtimmbare Vielheit der Pflanzenorgane darſtellbar wird, ſo erſchließt 
ſich ihr in einer der Plaſtik verſchloſſenen Weite die Tier⸗ und Men⸗ 
ſchenwelt. Der allgemeinere Ausdruck: „in neuer Ausdehnung“ gilt 
zunaͤchſt von der Erweiterung über die Klaſſen der Tierwelt. Das 
Kleine, was dem Auge keine groͤßeren Bahnen darbietet, das Duͤnne, 
das vielfach Zerſchnittene, unbeſtimmt und verſchwommen Gebildete 
und hiemit das Reich der wirbelloſen Tiere (vgl. $ 292—294) kann 
Stoff der Darſtellung werden. Die Einſchränkung, die allerdings aus 
jenem Geſetze der Vermeidung des allzu Kleinen fließt, wird in der 
Lehre vom Stile zur Sprache kommen. Dieſer Seite der Erweiterung 
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entſpricht, wenn man vom Begriffe der neu zuwachſenden Art aus: 
geht, in der Menſchenwelt die nun eröffnete Möglichkeit, die vom 
reineren Typus entfernteren Raſſen, Voͤlker, Stämme, die duͤrftigeren 
und unregelmäßigeren Formen überhaupt darzuſtellen; dies ſtellen wir 
nur ſchlechtweg auf, ohne es noch weiter zu verfolgen, weil es andere, 
erſt zu entwickelnde Momente ſind, welche nach dieſer Seite hin als 
tieferer Grund der weiteren Ausdehnung zur Sprache kommen, waͤh⸗ 
rend bei der Tierwelt ſchon aus den veraͤnderten techniſchen Mitteln 
die Moͤglichkeit derſelben hervorgeht. Übrigens auch was dieſe be⸗ 
trifft, ſo wird die Erweiterung des Stoffs noch von anderer Seite zu 
beleuchten ſein. Das Weſentliche des Gewinns, in Beziehung auf 
Darſtellung der Tier⸗ und Menſchenwelt liegt nun aber vor Allem in 
der völlig freigegebenen Be wegung. Hier tritt das Ergebnis davon 
in Kraft, daß der Maler es mit gar keiner wirklichen Schwere mehr 
zu tun hat. Flug, Sprung, Taumeln, jede Kuͤhnheit der Stellung: 
hindert den Kuͤnſtler nur ſonſt keine aͤſthetiſche Ruͤckſicht, ein Nach⸗ 
wirken der Schwere des Materials in das Gefuͤhl des Zuſchauers 
von den Schwereverhaͤltniſſen der nachgebildetn Figur hindert ihn 
nicht an der freieſten Entfaltung in dieſer Sphaͤre. Hiezu iſt nun 
weiter die Freigebung der Figuren menge, die geoͤffnete Tiefe, die 
freie Beſtimmung des Kuͤnſtlers uͤber den Sehpunkt, alſo uͤber Art 
und Grad des Sichdeckens der Geſtalten aus § 648 zu nehmen: fo er⸗ 
kennt man, daß jede Art des Zuſammenſeins, Zuſammenwirkens, Han⸗ 
delns durch die gefallenen Schranken aufgetan iſt. Kitten, Rudel, 
Herden, reiche Menſchengruppen, große Maſſen moͤgen auftreten in 
jedem Zuſtand, jeder Form der Tätigkeit. Die Kunſt hat ſich in Be⸗ 
ſitz des ganzen Reichs des Naturſchoͤnen geſetzt, die Welt iſt offen, nur 
der Ton iſt ausgenommen. Bei naͤherer Betrachtung werden wir 
freilich im Einzelnen wieder Grenzen auftauchen ſehen auch in Dar⸗ 
ſtellung der ſichtbaren Welt; hier, wo es ſich von ihren Gebieten erſt 
im Großen handelt, moͤgen jene noch verdeckt bleiben, denn dieſe im 
Ganzen und Allgemeinen ſind geoͤffnet. Es iſt aber Zeit, daß wir von 
der weiten Ausſicht zur Einſicht in die veraͤnderte innere Auffaſſung 
fortgehen. 
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$ 652 

Der Gewinn an Weite iſt zugleich ein unendlicher Gewinn an 
Tiefe. Durch die Überſetzung des räumlichen Daſeins in bloßen 
Schein uͤberhaupt, namentlich durch die Nachbildung des Lichts 
und Dunkels und am meiſten durch die Farbengebung, die als 
hoͤchſte Zuſammenfaſſung aller Mittel dieſer Kunſt ihr den Namen 
Malerei zuteilt, iſt nun ein Übergewicht des Ausdrucks uͤber 
die Form begruͤndet. Der Geiſt ſcheint als eine in ſich geſam⸗ 
melte Einheit und Unendlichkeit aus ſeinem Koͤrper wie aus einer 
durchſichtigen Huͤlle; der Koͤrper druͤckt weſentlich den Geiſt als 
ſein Inneres aus, aber als ſein uͤber ihn, der nun im offenbaren 
Gegenſatz als nur endliches Organ geſetzt iſt, unendlich hinaus⸗ 
gehendes Inneres. Die ſinnliche Waͤrme, die in der Farbe liegt, 
ſteht an ſich mit dieſem Charakter der Geiſtigkeit nicht im Wider⸗ 
ſpruch, kann aber allerdings zum falſchen Reize fuͤhren. Die Malerei 
iſt zwar noch in uneigentlichem, aber in ungleich nachdruͤcklicherem 
Sinn als die andern Formen der bildenden Kunſt ſprechend. 


Die Übertragung des Ausgedehnten und Schweren als bloßen 
Scheins auf die Flaͤche iſt ſchon an ſich ein Geiſtig⸗Setzen; die Art der 
Auffaſſung ſelbſt, welche dieſem Verfahren vorausgeht, beſtimmt ſich 
nun näher dadurch, daß dieſes Verfahren dabei ſchon in Rechnung 
genommen werden muß: das Auge blitzt über die Oberflaͤchen hin und 
erhaſcht geiſtreich die Spitzen der Dinge, worin das Geheimnis ihrer 
innerſten Qualitäten aufleuchtet. Dies ſchließt natuͤrlich ein ruhiges 
Eindringen nicht aus; es iſt nur der Gegenſatz gegen die Bildnerkunſt, 
der den Nachdruck auf das Hingleitende der Auffaſſungsweiſe wirft. 
Es handelt ſich aber hier vor Allem von Licht und Dunkel und von 
Farbe. Hier muͤſſen wir nun auf das zuruͤckverweiſen, was in der 
Lehre vom Naturſchoͤnen uͤber dieſe großen Erſcheinungsmedien be⸗ 
reits geſagt iſt, ſiehe $ 241—253. Die kuͤnſtleriſche Verklaͤrung, welche 
natürlich auch dieſes neugeoͤffnete Reich des Schönen erſt erfahren 
muß, bleibt vorausgeſetzt, die naͤhere Eroͤrterung der einzelnen 
Momente wird auf ſie eingehen; das Weſentliche iſt uns hier, daß der 
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Kuͤnſtler die Lichtwelt nicht nur ſich gegeben fein laßt, um fein Werk 
in ſie hineinzuſtellen, ſondern ihre Nachahmung ſich zur Aufgabe macht, 
ihren Reizen, Geheimniſſen als dem wichtigſten Teile ſeines Stoffes 
nachgeht. Insbeſondere vergleiche man nun, was uͤber die ahnungs⸗ 
volle geiſtige Symbolik des Helldunkels in § 245 und uͤber die Farbe 
$ 247 geſagt iſt. Von letzterer heißt es: „Die Geſtalt zeigt das Innere, 
wie es ganz zum Außeren geworden, die Farbe zeigt das Außere als 
Widerſchein des Innern, ſie ſpricht die Seele aus“, und in der An⸗ 
merkung: „Sie zeigt die innerſte Werkſtaͤtte des Lebens auf der Ober⸗ 
flaͤche, — ſie iſt ein uͤber das Ganze verbreiteter Schein, der fuͤr ſich 
nicht zu faſſen und zu halten iſt wie die Form, ſondern nur die im 
Innern geheimnisvoll arbeitende, auf die Oberflaͤche hinausſtrahlende 
Miſchung, Gaͤrung, Stimmung des ganzen Weſens verraͤt. Die Form 
zeigt wohl auch die innere Beſtimmtheit, aber nicht in dieſer Tiefe, 
denn in ihr iſt das innerlich Wirkende beruhigt und fertig mit ſeiner 
Raumerfuͤllung, durch die Farbe zeigt es ſich in ſeiner taͤtig mit ſich 
fortbeſchaͤftigten ſubjektiven Einheit, es laͤßt nicht eine vollendete Ge⸗ 
ſtalt von außen beleuchten, ſondern macht ſich ſein eigenes, ſpezifiſches, 
ſprechendes Licht: ein ſeelenhaft ergoſſener Schein, der ſich nicht grei⸗ 
fen laßt.“ Es genuͤge hier, zur näheren Beleuchtung auf den bedeu⸗ 
tendſten Sammelplatz alles Lichts und aller Farbe, auf das Auge 
hinzuweiſen. Dieſes Organ, das der Bildner nur mangelhaft und 
auch dies nicht ohne gewiſſe maleriſche Hilfen (von denen jedoch far⸗ 
bige Behandlung ausgeſchloſſen iſt, vgl. $ 608) wiederzugeben ver⸗ 
mag, iſt die hoͤchſte Laͤuterung der Materie, die es gibt: ein glaͤnzender 
Spiegel auf ſeiner Oberflaͤche, farbig durchſichtig, ein Blitze werfen⸗ 
der farbiger Kriſtall laͤßt es auf den innerſten Grund der Seele hin⸗ 
einblicken. Dieſe wunderbare Erſcheinung iſt uns aber nicht nur Bei⸗ 
ſpiel, ſondern wirklich die hoͤchſte, konzentrierteſte Vereinigung der 
uͤber den ganzen Koͤrper und alle Koͤrper ergoſſenen, nur in ihrer Aus⸗ 
breitung nicht ſo unmittelbar die Tiefe ihres Sinns offenbarenden 
Farbenwirkung. Mit dem Auge hat die Kunſt die ganze Welt in einem 
neuen Sinn ergriffen, die ganze Welt wird ihr nun zum Auge. In der 
Form hat das Innere, die bauende Seele ſich zwar auch weſentlichen 
Ausdruck gegeben, aber in dem fertigen Niederſchlage zugleich ebenſo⸗ 
ſehr wieder verdunkelt; die Form verhuͤllt, verdeckt im Offenbaren, 
was ſie offenbart; die Farbe faͤhrt fort, durch die Form hindurch die 
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innerlich tätige Seele zu offenbaren, fie macht das Außere als Durch⸗ 
ſcheinsmedium des Innern ſelbſt zum Innern; „es iſt das Innere des 
Geiſtes, das fi im Widerſcheine der Außerlichkeit als In ne res 
anszudruͤcken unternimmt“ (Hegel, Aſth., B. 3, S. 15). Hie mit find 
wir bereits bei dem Hauptſatze angekommen, der das Weſen der 
Malerei im Gegenſatze gegen das der Bildnerkunſt beſtimmt: der Aus⸗ 
druck uͤberwiegt die Form. Man darf dabei natuͤrlich an keinerlei die 
abſolute Afthetifche Einheit zwiſchen Idee und Bild lockernden Übers 
ſchuß der erſteren uͤber das letztere denken, beide bleiben ſchlechthin 
ungetrennt, aber das Bild hat eine Qualifikation ſeiner Erſcheinung 
in ſich aufgenommen, wodurch es die innewohnende Idee nicht als 
einfach in der Erſcheinung beruhigt, ſondern als einen unerſchoͤpf⸗ 
lichen Grund offenbart, der aus ihm hervorleuchtet, durch es in ſeine 
Tiefen zuruͤck⸗ und hinunterweiſt. Es iſt hiemit ein Gegenſatz, Gegen⸗ 
ſchlag zwiſchen Geiſt und Materie geſetzt, wie in der Skulptur noch nicht. 
Man behalte, um ſich dies ganz klarzumachen, zunaͤchſt phyſikaliſch 
das Weſen der Farbe im Auge und frage ſich dann, welcher Sinn dem 
Akte zu Grunde liege, durch welchen die Kunſt nun das ganze Geheim⸗ 
nis derſelben erfaßt und darſtellt. Die Farbe entſteht durch eine Bre⸗ 
chung des Lichtes an den Koͤrpern; dieſe wehren es als dichte Materie 
ab und muͤſſen es zugleich einlaſſen. Auch bei nicht durchſichtigen 
Koͤrpern muß teilweiſe dieſes Einlaſſen an den feinſten, mit unſern 
Werkzeugen nicht mehr faßbaren Bildungen der Oberflache ſtatt⸗ 
finden. Unerkennbar kleine prismatiſche Flächen, in beſtimmter Weiſe 
zueinander geſtellt, durchſchoben und ſich verdunkelnd, muͤſſen die 
Atome ſein, durch welche ein Koͤrper eine beſtimmte Farbe erhaͤlt, 
denn ein durchſichtig Dichtes von beſtimmten Flächen, das Prisma, 
ſtellt die Farben und bei teilweiſer Verdunklung eine der Farben 
hervor. Wie nun die Farbe bedingt iſt durch eine Brechung des 
Lichtes an dem kantig Feſten, Dichten, Dunklen der Materie, die doch 
zugleich von ihm durchdrungen wird, ſo iſt mit ihrer Aufnahme in die 
Kunſt eine innere Entgegenſtellung von Geiſt und Materie und ein 
Hinuͤbergreifen des Geiſtes uͤber dieſen Bruch geſetzt. Wir legen nicht 
durch bloße Symbolik dieſen Sinn in Licht und Farbe; die Natur zeigt 
uns deſſen Wahrheit, wenn ſie dem Weſen, in welchem durch den inne⸗ 
ren Gegenſchlag des Bewußtſeins die Materie ſich zum Geiſte befreit, 
das farbig helle, durchſichtig leuchtende, klare Auge gibt, und die Kunſt, 
Viſcher, Afthetik. Bd. IV. 14 
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wenn ſie dahin gelangt iſt, dieſe Spitze der Erſcheinungswelt zu ihrem 
Stoff zu machen, hat jenen hoͤchſten Gegenſatz und die Einheit ſeiner 
Glieder erfaßt. Der Geiſt kommt alſo nun zur Darftellung, wie er ſich 
bricht am Dunkel ſeines Leibes, aber ebenſoſehr es durchdringt; die 
Materie iſt als ſein Anderes geſetzt, das er wieder zu dem Seinigen, 
zu ſeiner durchſichtigen Huͤlle macht. Alle begrenzte Geſtalt iſt durch 
ihre Begrenzung endlich, aber indem ſie den Geiſt durchſcheinen laͤßt, 
geſteht ſie ihre Endlichkeit und zeigt hinein auf das Unendliche, deſſen 
Organ ſie iſt, zu deſſen Unendlichkeit ſie eben dadurch ſelbſt wieder 
erhoben iſt, daß ſie derſelben ſich ergibt, ſie aus ſich leuchten laͤßt. Die 
Bildnerkunſt iſt ein herrliches Gefäß, von einem undurchſichtigen 
Metalle der koſtbarſten Art gebildet, wir wiſſen, daß es die edelſte 
Fluͤſſigkeit enthält, die es ruhig bis zum Rande füllt; die Malerei iſt 
ein kriſtallener Pokal, der den feurigen Inhalt durchſcheinen laßt. Die 
Vergleichung hinkt aber, denn gruͤndlicher betrachtet iſt der Inhalt 
bei der Plaſtik ganz in das feſt Geſtaltete, das alſo nicht eigentlich 
als Gefaͤß angeſehen werden darf, verſenkt; bei der Malerei erſt loͤſt 
ſich der Inhalt von der Schale, die nun erſt eigentlich Gefaͤß iſt, und 
ſcheint doch durch dieſes Gefaͤß, das ein Anderes und doch nichts fuͤr 
ſich iſt, hindurch. Daß nun mit dieſer veraͤnderten Stellung, dieſer 
Negativität der Geſtalt, die doch wieder Affirmation iſt, eine Geiſtes⸗ 
welt mit einem ganz neuen Inhalt aufgeht, leuchtet unmittelbar ein. 
Die Entwicklung des neuen, großen Prinzips iſt dem weiteren vorbe⸗ 
halten. Wir haben aber noch eine Seite aufzunehmen, welche mit 
dem, was hier entwickelt iſt, auf den erſten Blick unvereinbar ſcheint: 
die Farbe wirkt, indem aus ihr das Säftes und Blutleben, der zuckende 
Nerv hervorgluͤht, ungleich ſinnlicher als, trotz der Greifbarkeit der 
Form, Marmor und Erz. Es ift herkoͤmmlich, von plaſtiſcher Kälte, 
maleriſcher Wärme zu ſprechen, und wenn dieſes Urteil eine Vorliebe 
für die Malerei ausdrückt, fo kann der Freund der erfteren hinzuſetzen, 
daß dieſe Waͤrme ſehr leicht in pathologiſchen Reiz uͤbergehe. Eine 
Tizianiſche Venus mit dem warmen Bluttone, dem roſigen Anfluge 
des Fleiſches, dem wolluͤſtig leuchtenden Auge ſcheint, verglichen mit 
einer medizeiſchen, die, obwohl eben nicht im keuſchen, hohen Stile 
gehalten, doch gewiß ungleich ruhiger wirkt als jene, eben kein Be⸗ 
weis fuͤr den Satz, daß der Charakter der Malerei ein geiſtigerer ſei. 
Um dieſen ſcheinbaren Widerſpruch zurechtzuruͤcken, muß man zuerſt 
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zwei Gebiete unterſcheiden. Wo es gilt, ernſtes inneres Leben, Cha⸗ 
rakter, tief innerliche Empfindungen darzuſtellen, kann kein Zweifel 
ſein, daß in den Mitteln und der Darſtellungsweiſe der Malerei alles 
das liegt, was wir ausgeſprochen haben. Bewegt ſich ein dargeſtellter 
Moment aus dieſem Gebiete durch Gefuͤhle des Leidens, ſo wird das 
Bild derſelben allerdings ſympathetiſch ſtaͤrker wirken als in der Skulp⸗ 
tur, aber auch die geiſtige Kraft der Überwindung des Leidens wird 
tiefer zum Ausdruck kommen und das Gleichgewicht herſtellen, den An⸗ 
reiz zu pathologiſchem Verhalten niederſchlagen. Allerdings wird nun 
die Malerei auch ihr Gebiet naturvoller, unverhuͤllter Grazie haben 
und wir werden die Stilrichtung, welche dazu vorzuͤglich hinneigt, 
im Gegenſatz gegen eine andere kennenlernen. Dieſe Darſtellungen 
muͤſſen nun allerdings durch die Gewalt der Farbe heißer wirken, Blut 
und Nerv im Bilde muͤſſen Blut und Nerv im Zuſchauer unmittel⸗ 
barer faſſen als ein Skulpturwerk derſelben Gattung; es ſcheint alſo 
unrichtig, der Malerei im Allgemeinen den Charakter tieferer Geiſtig⸗ 
keit beizulegen. Allein es iſt hier eine doppelte Art der Sinnlichkeit 
zu unterſcheiden: eine unmittelbare und eine geiſtig reflektierte. Die 
erſtere, welche der Bildnerkunſt zukommt, eroͤffnet dem Zuſchauer wohl 
den Blick in ein einfach heiteres, geſundes Daſein, aber nicht in die 
Tiefe eines beſonderen Temperaments, einer phantaſievoll entzuͤndeten 
inneren Welt; die zweite zeigt mit der Äußeren Fülle der Schönheit 
uns die innere Werkſtaͤtte des individuellen Zuſtandes und des gei⸗ 
ſtigen Lebens, wie eine fröhliche, lautere Sinnes freude in fein Inneres 
hinein und aus ihm hervorſcheint, das Sinnliche ſelbſt iſt innerlicher. 
Der Anſchauende wird tiefer erfaßt, lebhafter, inniger hineingezogen, 
aber dieſes innerlicher entzuͤndete Gefuͤhl des Lieblichen und Reizen⸗ 
den bleibt bei allem Unterſchied ein unſchuldiges ſo gut als die, dem 
verharrenden, blutloſen Bildwerk gegenuͤber ruhiger verharrende 
Empfindung. Daß jedoch die Gefahr des Übergangs zum falſchen, 
verfuͤhreriſchen, durch Reflektiertheit nur doppelt uͤblen Reiz der Male⸗ 
rei noch naͤher liegt als der Plaſtik, iſt natuͤrlich nicht zu leugnen. — 
Schließlich iſt noch ein Wort uͤber den Begriff des Sprechenden zu 
ſagen, den wir aus gutem Grunde bei jeder Kunſtform wieder auf⸗ 
faſſen. Auch der Malerei iſt die Zunge noch nicht geloͤſt, aber wenn 
wir jenes Hervorleuchtenlaſſen des Geiſtes uneigentlich ein Sprechen 
nennen, ſo iſt dieſe Sprache doch tiefer, umfaſſender, geiſtoffenbaren⸗ 
14* 
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der als die ihrer ernſten, kaͤlteren, in ruhiger Würde dem Zufchauer 
gegenuͤber in ſich verharrenden Schweſter. 


8 653 

Nun erſt erhellt die wahre Bedeutung des Gewinns in der 
Weite ($ 650). Dem zu feiner Einheit und Unendlichkeit geſam⸗ 
melten Geiſte ſteht die Vielheit der endlichen Welt in der Breite 
und Fuͤlle ihrer Erſcheinungen ſelbſtaͤndig gegenuͤber; die aus⸗ 
ſchließende Zuſammenziehung der Natur und Menſchheit in ab⸗ 
ſolut ideale Weſen iſt zu Ende. Der Geiſt hat aber die Welt zu 
dieſer Selbſtaͤndigkeit nur entlaſſen, weil er ſie ſeiner innern Un⸗ 
endlichkeit gegenuͤber als Endliches geſetzt hat: ebendarum greift 
er wieder in ſie uͤber, umſpannt ſie, hebt ſie in ſeine Unendlichkeit. 
So iſt die Malerei ebenſoſehr ausgegoſſener als geſammelter 
Geiſt, Ausdruck des in ſeiner Sammlung ausgegoſſenen 
und in ſeiner Ausgießung geſammelten Geiſtes. 


Die „Vielheit der endlichen Welt“: ſo iſt das dem Geiſte Gegen⸗ 
uͤbertretende bezeichnet, um auszudruͤcken, daß es ſich nicht bloß von 
ſogenannt Außerem, Sinnlichem handelt. Das verhuͤllte geiſtige Prin⸗ 
zip in der außermenſchlichen unorganiſchen und organiſchen Natur, 
das offenbare im Menſchen nennen wir in ſeiner Allgemeinheit den 
Geiſt und haben, indem wir ihn ſo herausziehen aus dem Einzelnen, 
worin er doch allein lebt und wirkt, durch dieſe notwendige Abſtrak⸗ 
tion all das Viele, worin er eben wirkt, außer ihn hingeſtellt. Dies 
Viele iſt nun nicht bloß die Natur, in welcher das geiſtige Prinzip 
noch unbewußt ſchlummert; es ſind auch die Menſchen als die Vielen 
darunter befaßt: der zum Bewußtſein ſeiner Unendlichkeit gekommene 
Geiſt in einem Menſchen weiß ſich als Einen mit demſelben Geiſt in 
den andern trotz dem Trennenden, was die Individuen ſcheidet; neben 
dieſes Einheitsbewußtſein faͤllt uns nun auch die Vielheit der menſch⸗ 
lichen Individuen zunaͤchſt äußerlich fo hin, als ob das Individuen⸗ 
bildende nur eine ſinnliche Kraft der Natur waͤre, nicht auch aus dem 
Geiſte hervorginge, welcher in der verhuͤllten Form blinder Notwen⸗ 
digkeit der Natur Geſetze gebend innewohnt, welcher die Gattung in 
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Individuen zerlegt, um eben in der Vielheit die Einheit darzuſtellen 
und ihre hoͤheren Zwecke taͤtig zu erwirken, und welcher in der hoͤchſten 
Gattung zu ſich kommt, bewußter Geiſt wird. Zu dem Vielen der end⸗ 
lichen Welt gehoͤrt ferner dem Geiſt im Menſchen gegenuͤber auch ſeine 
eigene ſinnliche Geſtalt, welche zwar die realiſierte Form des Geiſtes 
ſelbſt iſt, aber als Erſcheinendes in die Vielheit der Sinne, Organe ſich 
auseinanderlegt. Aber noch mehr: auch das Viele, das als eine Welt 
von Trieben, Kraͤften, Taͤtigkeiten im Innern des Menſchen ſelbſt lebt, 
fällt uns in dieſer gegenwaͤrtigen Trennung neben und außer den 
Geiſt hin, der die Einheit dieſes Vielen iſt. Wir haben das reine Licht, 
das einfache Weiß des Geiſtes, wie er in ſeiner Unendlichkeit fuͤr ſich 
iſt; das farbige Leuchten aus der Huͤlle, wovon der vorhergehende Pa⸗ 
ragraph handelte, iſt vorerſt wieder bei Seite gelaſſen. Jene Welt des 
Vielen nun iſt in der Bildnerkunſt dem Geiſte ſo nicht gegenuͤbergetre⸗ 
ten, und weil ſie ihm nicht gegenuͤbergetreten iſt, iſt ſie zuſammenge⸗ 
ſchmolzen. Der Geiſt webte noch in ſchoͤner Einheit mit der Natur als der 
Mutter des Vielen (das fie in Wahrheit freilich ſelbſt nur als Stätte 
des Geiſtes, damit er aus dem Vielen ſich entzuͤnden koͤnne, gebiert). 
War nun die Natur dem Geiſte ſo in ruhiger Einheit einverleibt, ſo 
ergab ſich fuͤr die entſprechende Kunſtform auf Wegen, die wir nicht 
noch einmal nachzeigen, eine wohlgeſichtete Auswahl ſolcher Erſchei⸗ 
nungen, worin das Ganze der Natur und Menſchheit in ſchoͤner Ein⸗ 
heit der Kräfte ſich darſtellte; daneben gab es auf dieſem Standpunkt 
eigentlich nicht noch eine Natur, eine Vielheit der Menſchenwelt und 
Partikulariſation ihrer Triebe, Empfindungen uſw.; es war ſogar ein, 
zwar notwendiger, Widerſpruch der Phantaſie, daß es nur mehrere 
Goͤtterideale gab, denn genau genommen ließ ſich nur Ein Weſen 
denken, in welchem Natur und Geiſt zur abſoluten, reinen, ruhigen 
Einheit zuſammengegangen war. Nun aber, auf dem weſentlich ver⸗ 
änderten Standpunkte, ſteht alſo dem Geiſte, der zu dem Bewußtſein 
ſeiner Einheit, ſeines unendlichen Beiſichſeins in allem Unterſchiede, 
gekommen iſt, das Viele als ſolches gegenuͤber, es iſt als ſein Gegen⸗ 
teil mit Bewußtſein geſetzt. Freilich als die Welt des Endlichen, alſo 
des Nichtwahren, aber doch hingeſetzt, hingeſtellt; es waͤre ja nicht ein 
Gegenſatz, wenn nicht das Viele, wie gewiß auch zum zweiten Mo⸗ 
mente, der Aufloͤſung des Gegenſatzes uͤbergegangen werden muß, zu⸗ 
nächſt fuͤr ſich im Nachdruck des Gegenuͤber beſtuͤnde. Es iſt alſo in 


214 


feiner Selbſtaͤndigkeit geſetzt; es verſchwindet nicht mehr in der Auf⸗ 
ſaugung, durch die es in der Idealgeſtalt in eine reine, ruhige Einheit 
mit dem Geiſte eingefloſſen, es iſt da, man ſieht es, es breitet ſich in 
frei entlaſſener Fuͤlle aus. Dies iſt der tiefere Grund des Gewinns 
an Weite ($ 650): die techniſchen Bedingungen zeigen auch hier, nach⸗ 
dem ſie erſt aͤußerlich aufgeſtellt ſind, ihre poſitive, geiſtige Begruͤn⸗ 
dung und Wirkung. Allein jener Gott des Altertums, in welchen das 
Viele aufgegangen, iſt nicht ſchlechthin tot, er ſoll nur in neuer, ande⸗ 
rer Lebensform auferſtehen. Nur einen Augenblick iſt die Abſtraktion 
des Geiſtes in ſeinem reinen Fuͤrſichſein feſtzuhalten; ſtellt ſich der 
Geiſt das Viele gegenuͤber als Endliches, fo muß er im nädıften 
Moment auch dies ſetzen, daß dies Endliche, weil es endlich iſt, ihm, 
dem Unendlichen, gegenuͤber nichts Beſtehendes fuͤr ſich ſein kann, 
ſondern vielmehr die Form iſt, aus der er ſelbſt hervorgeht, dje er, 
nachdem er aus ihr hervorgegangen, zwar unendlich hinter ſich zuruͤck⸗ 
laßt, aber nun wieder zu ſich heraufnimmt, durchdringt, füllt, durch⸗ 
ſtrahlt und ſo erſt wahrhaft, im realen, konkreten Sinne ſetzt. Nun 
iſt all das Viele unendlich bedeutend und wertvoll, nun erſt iſt es wahr⸗ 
haft frei, ſelbſtaͤndig, denn der Blitz des Geiſtes ſtrahlt aus ihm und in 
es. Der Verſchluß, der den Gott gefangenhielt, iſt aufgegangen; der 
Gott ſtroͤmt als Geiſt über in alle Welt. Schon zu $ 632, bei der Ber: 
gleichung von Statue und Gruppe, haben wir die Bezeichnung eines 
Ausgießens gebraucht und auf die Kunſtform hinuͤbergewieſen, von 
welcher dieſe Bezeichnung im volleren Sinne gilt. Die Malerei iſt das 
Pfingſtfeſt der bildenden Kunſt. Ihre Weite und Tiefe iſt jetzt als 
Eines erkannt. Die Tiefe hat das Band gelockert, ja ſcheinbar geloͤſt, 
das zwiſchen dem Geiſt als dem Einigenden und der Natur als Mutter 
der Vielheit beſtand, und die Weite iſt aufgegangen, aber die Tiefe 
ſtellt das Band um fo inniger wieder her, der Geiſt hat es nur geloͤſt, 
weil er dieſe tiefere Herſtellung wollte; er hat die Natur fallen laſſen, 
um ſie deſto inniger und waͤrmer zu verklaͤren, ſie breitet ſich nun frei 
aus in ihrer Weſensfuͤlle und wird doch vom Wehen des unſichtbar 
ſichtbaren Geheimniſſes wieder eingeholt und in die Feier der Inner⸗ 
lichkeit getaucht. — Der weſentliche Inhalt dieſes Paragraphen iſt 
ſchon von Hegel ausgeſprochen (Aſth. Teil 2, S. 256, Teil 3, S. 5, 6, 
15, 17 u. a.); die Erläuterung unſeres Paragraphen ſucht die Sache 
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in eingänglicheres Licht zu ſtellen und der Schlußſatz desſelben faßt 
Alles in die moͤglichſt ſchlagende Formel zuſammen. 


$ 654 

Die landſchaftliche Natur, der umgebende Raum überhaupt 
erſcheint nun als ſtimmungsvoller Widerhall des perſoͤnlichen 
Lebens. Tiefer tritt dasſelbe Verhaͤltnis innerhalb der Perſoͤnlich⸗ 
keit ſelbſt auf. Vom Bande der unmittelbaren Einheit mit dem 
Geiſt entlaſſen ſpielt die Geſtalt und die Welt der mannigfaltigen 
innern Neigungen, Zuſtaͤnde, Kraͤfte in freierer Willkuͤr, die zu⸗ 
gleich zu jeder Einſeitigkeit ſich verhaͤrten kann, oͤffnet ſich in beweg⸗ 
ter Beziehung zur Außenwelt ihren wechſelvollen Erregungen und 
laͤßt dieſelben bis zur tiefſten Aufwuͤhlung und Zerreißung der 
Seele eindringen; aber das Licht des Geiſtes ſcheint in dieſe bis 
zur Entzweiung losgelaſſene Außenſeite und erhebt ihre mannig⸗ 
faltigen Brechungen zum bedeutungsvollen Ausdruck ſeiner Tiefe. 
Das Gute hat jetzt nicht mehr die Form einfacher Subſtantialitqt 
des Charakters, das Boͤſe iſt als Stoff fuͤr die Kunſt erſchloſſen. 


Das neue Licht, in welchem die Welt aufgefaßt wird, iſt zunaͤchſt 
in Anwendung auf die aͤußere Natur beſtimmter ins Auge zu faſſen. 
Seine feurigen Zungen ſchweben nicht bloß uͤber den Haͤuptern der 
Menſchen, der Gott iſt nicht bloß, wie Hegel (Aſth. Teil 2, S. 258, 
Teil 3, S. 10 u. a.) geiſtvoll geſagt, in die Gemeinde hereingetreten; 
Luft, Erde, Waſſer, Baum, der letzte Schilfhalm am Teiche zittert und 
webt im ahnungsvollen Glanze und ſcheint ein bedeutungsvolles Etwas 
ſagen zu wollen. Durch die Gegenuͤberſtellung von Geiſt und Natur 
iſt jene Spannung, die uns auf dem Standpunkte der Bildnerkunſt 
(vgl. § 634, Anm. 1) noch fehlte, nun eingetreten, die ſentimentale 
Beziehung zur Landſchaft iſt moͤglich geworden, das Gemuͤt zieht ſich 
aus ihr zuruͤck und ſehnt ſich wieder nach ihr, ſpiegelt ſich in ihr, es 
leiht ihr ſeine Tiefe, und ihre Zuſtaͤnde, Formen, Beleuchtungen, Mor⸗ 
gen, Mittag, Abend und Nacht, Fruͤhling, Sommer und Winter, 
Stille und Sturm erſcheinen ihm als Bilder ſeiner Stimmungen. Es 
iſt ein Leihen, aber mit einem wahren Grunde; denn der Geiſt er⸗ 
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innert ſich, daß er aus der Natur kommt und wie hoch er ſich über fie 
geſchwungen, er ſenkt ſich mit freier Liebe wieder in dieſen ſeinen 
Schoß zuruͤck. Zu § 599, welcher heraushob, daß die Bildnerkunſt die 
Landſchaft uͤberſpringt, iſt der fuͤr das Syſtem hieraus erwachſende 
ſcheinbare Widerſpruch, daß die Lehre vom Naturſchoͤnen die land⸗ 
ſchaftliche Schoͤnheit vor der (tieriſchen und) menſchlichen auffuͤhrt 
und doch in der Reihe der Kuͤnſte erſt die ſpaͤter folgende, reifere ſie 
nachholt, bereits beſprochen; wir ſetzen hinzu: erſt muß die Kunſt das 
menſchliche Weſen in ſeiner ganzen Kraft und Vollkommenheit erfaßt 
haben, ehe ſie dahin gelangen kann, wo die noch tiefer erwaͤrmte Bruſt 
reich genug iſt, der aͤrmeren Form des Daſeins aus dem Ihrigen zu 
leihen. Übrigens handelt es ſich nicht bloß von der Landſchaft, ſondern 
auch von umgebendem kuͤnſtlichen Raum mit feinen Geräten uſw. 
Das von Menſchenhand Gemachte iſt zunaͤchſt tot und ſcheint nicht 
wie die lebendige Natur zur Seelenſprache gelangen zu koͤnnen; aber 
es iſt ein Werk zu menſchlichem Gebrauch, eingewohnt, eingewoͤhnt, 
die Wände haben viel „geſehen“, ſcheinen „erzählen zu koͤnnen“ und 
aus dem alten Großvaterſtuhl ſteigen vor Fauſts Gemuͤt tiefruͤhrende 
Familienbilder auf. Dazu kommt die eigentuͤmliche Wirkung der ge⸗ 
ſchloſſeneren Luft und des im Helldunkel der von Waͤnden eingefange⸗ 
nen Räume bedeutungsvoller geſpannten Lichts. Das Tierleben fuͤh⸗ 
ren wir auch hier nebenher. Die Liebe leiht in dieſer veraͤnderten 
Auffaſſung mitleidig auch der gebundenen Tierſeele von ihrem Reich⸗ 
tum, ſucht in ihr die tiefere Verwandtſchaft mit dem Menſchen auf, 
zieht es in den waͤrmenden Kreis ihrer magiſchen Kraft. Gehen wir 
nun zum Menſchen über, fo ſehen wir dasſelbe Verhältnis in ner⸗ 
halb der Perſoͤnlichkeit eintreten, das wir bei dem Blick auf die 
Natur zwiſchen dieſer und der Perſoͤnlichkeit vor uns haben. Die Per⸗ 
ſoͤnlichkeit zerfällt num ſelbſt in ein Innerſtes, rein Geiſtiges und ein 
Außeres, eine Natur. Unter dieſem Außeren, dieſer Natur iſt, wie wir 
bereits geſehen, nicht bloß die Geſtalt, auch nicht bloß die Sinnlichkeit 
zu verſtehen, ſondern die ganze innere Welt ſelbſt als Vielheit von 
Formen des Aufnehmens, Sichverhaltens und Tuns. Es handelt ſich 
auch hier um eine beſtimmtere Anwendung der Saͤtze des vorhergehen⸗ 
den Paragraphen. Die Geſtalt, dem Geiſte gegenuͤber als Naturexiſtenz 
geſetzt, iſt der Zufaͤlligkeit unendlicher Brechungen der gattungsmaͤßig 
reinen Form hingegeben, es emanzipieren ſich ihre Einzelformen aus 
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der harmonischen Einheit. Sie ift aber hierin nur Ausdruck der für 
die Kunſt nun entfeſſelten Vieltoͤnigkeit, Vielſeitigkeit des Innern. 
Der Menſch, wie er Stoff der Malerei iſt, erſcheint wie ein Inſtru⸗ 
ment, das mit einer neuen Menge von Saiten beſpannt iſt, deren 
Tonmenge die Bildnerkunſt wie ein Chaos fuͤrchten muͤßte; denn vom 
Bande der Einheit zunaͤchſt entlaſſen, wird auch erſt die ganze Welt 
von Anlagen, Kraͤften, die in der menſchlichen Organiſation liegen, 
fluͤſſig. In dieſer Entfeßlung werden ſich aber notwendig auch falſche 
Einheiten bilden, ſtehende Gewoͤhnungen einer beſtimmten Richtung, 
Einſeitigkeiten, die ſich, wie das Moment der geiſtigen Vielſeitigkeit, 
das hiemit gar nicht in Widerſpruch ſteht, in der Geſtalt und ihren 
Bewegungen ausdruͤcken muͤſſen. Was die Vielſeitigkeit entbindet und 
aufregt, iſt zugleich weſentlich ein unendlich erweiterter Rapport mit 
der Außenwelt, der natuͤrlichen und der menſchlichen. Es iſt ja der 
Perſoͤnlichkeit ein Hintergrund mitgegeben, ſie iſt nicht herausgeſchnit⸗ 
ten aus Luft, Erde, Wohnung, Getuͤmmel des Verkehrs, ſie iſt dahin⸗ 
aus bezogen, unzaͤhlbare ſympathetiſche Faͤden laufen von ihr fort 
in die weite Welt und leiten den elektriſchen Strom unendlicher Be⸗ 
ziehungen in ſie zuruͤck. Das Sicheinlaſſen erſcheint zunaͤchſt als voͤllige 
Zulaſſung jener Zerſtreuung, die wir in der Skulptur ſo ſtreng ab⸗ 
weiſen mußten ($ 606). Das Malerifche hat durchaus den Wurf des 
Bezogenen, Beziehungsreichen, des Sichumſehens. Durch dieſe ge⸗ 
oͤffnete Schleuſe brechen nun die Motive der Leidenſchaft in einem Um⸗ 
fang ein, wie ihn ebenfalls die Skulptur nicht kennt, welche, wie wir 
ſahen, dem Affekte mitten in ſeiner Entfeßlung einen Damm entgegen⸗ 
wirft, wodurch der Ausdruck bewirkt wird, als waͤre der Sturm, waͤh⸗ 
rend er brauſt, zugleich auch ſchon beſchwichtigt. Das iſt nur bei ge⸗ 
ringerem Umfang und einfacher Natur der Affekte moͤglich. Die Ma⸗ 
lerei hat ein weit verwickelteres Seelenleben und einen ungleich rei⸗ 
cheren Umfang von Erregungen und Leidenſchaften vor ſich; brauſt 
der Sturm in dies Meer, ſo muß es wie eine zerwuͤhlte Wellenwuͤſte 
erſcheinen und der Ausdruck der Geiſtesmacht muß in anderer Weiſe 
gerettet werden. Die Aufwuͤhlung kann bis zum tiefſten Zerfalle des 
ganzen Weſens mit ſich ſelber gehen; dabei iſt die ganze Seite des 
Menſchen, die wir jetzt ſeiner geiſtigen Einheit gegenuͤbergeſtellt vor 
uns haben, wie eine zweite widerſtrebende Seele mit dieſer zerfallen 
und zugleich, als Quelle unendlichen Schmerzes, das volle Bewußt⸗ 
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fein dieſes Zerfalles mehr oder minder entwickelt. Hiemit haben wir 
nun freilich die geiſtige Einheit als Band der Vielheit aus dem Hinter⸗ 
grunde, worin wir ſie vorerſt halten mußten, gerade auf der Spitze 
ihrer ſcheinbaren Zuruͤckſtellung wieder hervorgezogen. Die Einheit 
muß nun das Band in der ganzen Ausdehnung der Vielheit wieder 
herſtellen, der Hintergrund ſeinen Vordergrund an ſich nehmen. In 
dieſer Durchdringung wird nun eben das Einzelne, das Viele, das 
Verwickelte erſt bedeutungsvoll. Die reich partikulariſierte Welt der 
Perſoͤnlichkeit iſt nun die Landſchaft, deren viele Einzelheiten in der 
Beleuchtung der Geiſtesſonne zur idealen, aͤſthetiſchen Geltung erho⸗ 
ben werden, und wie in jener ein Kuß der Abendroͤte oder des Mon⸗ 
des auch den rohen, mooſigen Felsblock verflärt, wie ſelbſt der Schilf⸗ 
halm am Teich eine Sprache gewinnt, ſo leiſtet hier der Geiſt das 
Wunder, ſelbſt den herben, ſchroffen, ſeltſam zwiſcheneingeſchobenen, 
zunaͤchſt alle Harmonie ſtoͤrenden Zug des menſchlichen Weſens, eine 
ſtehende Einſeitigkeit, eine fluͤchtige, zuſammenhangsloſe Erregung 
in ſein Band zu ziehen; ein raſches Licht ſtreift uͤber die ſonderbaren 
Falten und Huͤgel hin und gibt ihnen Bedeutung und Weihe; ein 
geiſtiger Phosphor entzuͤndet ſich ſelbſt aus dem Zerworfenen, Ver⸗ 
ſtreuten, Abnormen der ſo vor uns erſchloſſenen Welt. Gerade dies 
bezaubert uns, daß das ganz Entlegene, ſcheinbar fuͤr die Kunſt Ver⸗ 
lorene, das Willkuͤrliche hervorgehoben und doch in die ideale Be⸗ 
leuchtung gezogen wird. Entfeſſelt aber dieſe Kunſt den Sturm in 
ſeiner ganzen Gewalt und geht ſie bis zum Bilde der Zerriſſenheit 
fort, ſo gilt es nur um ſo mehr, ſtatt jenes unverlorenen Reſtes von 
Ruhe, den die Skulptur bewahrt, die einheitbildende Kraft als eine 
bewegte, wie aus Geiſtertiefen auftauchende in das Dunkel und 
Grauen ihren verſoͤhnenden Strahl werfen zu laſſen, und bleiben wir 
bei dem Bilde Winckelmanns, ſo koͤnnen wir ſagen, wenn der Bildner 
mitten im Sturme den unbewegten Meeresgrund zeigen ſoll, ſo werde 
dagegen in der Malerei der Geiſt unſichtbar ſichtbar uͤber den Waſſern 
ſchweben. — Es folgt aus dem Allem, daß jene gediegene Subſtan⸗ 
tialität des Charakters, die ſich dem Allgemeinen gegenüber ſubjektiv 
nicht iſoliert, ſondern ihre innere Einheit gar nicht anders hat als in 
der Einheit mit dem Guten, wie es als oͤffentliche Macht in geſundem 
Volksleben waltet, nicht der Standpunkt ſein kann, unter welchem die 
echt maleriſche Anſchauung die Perſoͤnlichkeit auffaßt. Die durchge⸗ 
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arbeiteteren, gefurchteren Zuͤge des tuͤchtigen, der Gemeinſchaft die⸗ 
nenden Charakters werden uns geſtehen, daß dieſe Hingebung erſt dem 
Eigenwillen einer ſubjektiven Willkuͤr abgerungen werden mußte, wie 
die Plaſtik ſie nicht kennt. Auf dem maleriſchen Standpunkt iſt ja 
durch die Freilaſſung des Vielen der Einzelne fuͤr ſich eine Welt ge⸗ 
worden, das Allgemeine verknuͤpft ſich ihm ſo mit dem individuell 
Seinigen, daß darin die tieffte Verſuchung liegt, für ſich ein Ganzes, 
das Ganze ſein zu wollen; daher ſagt und geſteht uns der Ausdruck 
der Hingebung an das wahrhaft Allgemeine, daß das Opfer nicht leicht 
war. Nun tritt aber notwendig auch die wirkliche Empoͤrung als 
Kunſtſtoff ein, das Boͤſe ſteigt aus ſeinem Abgrund hervor. Ja es 
wird darſtellbar auch ohne den Fortgang zur Verſoͤhnung. Eben weil 
das Einzelne unendlich bedeutend geworden iſt, kann auch den em⸗ 
poͤrten Einzelwillen eine Geiſtigkeit, Genialitaͤt umwittern, die als 
eine daͤmoniſche Tiefe mit Geiſterſchauern auf uns wirkt; dabei 
darf allerdings der Ausdruck der Selbſtzerſtoͤrung nicht fehlen, der 
auch ohne den Fortgang zur poſitiven Verſoͤhnung in negativer Form 
dem Wahren und Guten die Ehre gibt. — Bei der Landſchaft haben 
wir ein Wort vom Tierleben geſagt, wie ihm naͤmlich in der neuen 
Kunſtform ein gemuͤtliches Intereſſe zugewendet wird. Es muß aber 
auch der veraͤnderte Standpunkt, unter welchem die Perſoͤnlichkeit dar⸗ 
geſtellt wird, eine gewiſſe Anwendung auf dasſelbe finden. Wie naͤm⸗ 
lich in dieſer nun eine reichere, vielgeteilte Welt aufgeht, ſo wird auch 
die Lebensform des Tieres als eine gefuͤlltere, mit Trieben und Be⸗ 
ziehungen, die den menſchlichen ins Einzelne analog ſind, reicher aus⸗ 
geſtattete in waͤrmerem, bewegterem Ton aufgefaßt und im wilden, 
zerſtoͤrenden Tiere gemahnt der Ausdruck des Grimmen an jene daͤmo⸗ 
niſchen Tiefen des menſchlich Boͤſen. 


8 655 
Wie nun innerhalb der ſo aufgefaßten Perſoͤnlichkeit die 
Vielheit der einzelnen Zuͤge in Geltung eingeſetzt iſt, ſo erhaͤlt die 
ganze Perſoͤnlichkeit als Individuum unter den vielen Individuen 
unendlichen Wert. Ihre Eigenheit, wie fie ſich in der Erſcheinung 
ausdrückt, mag dieſe nach Form und aͤußerer Bewegung noch fo 
unſcheinbar oder unregelmaͤßig ſein, wenn nur geiſtige Tiefe ſich 
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in ihr offenbart, ift zur aͤſthetiſchen Berechtigung erhoben, und 
dies findet auch auf die nicht begeiſtete Natur analoge Anwen⸗ 
dung. Hiemit erſt hat die zunaͤchſt aͤußerlich begründete Zulaſſung 
einer unbeſtimmten Vielheit von Geſtalten ihre innere, poſitive 
Begruͤndung und Bedeutung erhalten. Die Ariſtokratie der Ge⸗ 
ſtalt iſt gefallen und die Demokratie der Gleichberechtigung unter 
Vorausſetzung des Ausdrucks inneren Werts iſt eingetreten. 


Wir haben in § 654 die Perſoͤnlichkeit vor uns gehabt, wie fie 
innerhalb ihrer ſelbſt in zwei Seiten, die Vielheit und Einheit, zer⸗ 
fällt; jetzt halten wir das Ganze der fo beſchaffenen Perſoͤnlichkeit als 
Individuum mit der unbeſtimmten, durch die Mittel der Malerei weit 
erſchloſſenen Vielheit von Individuen zuſammen. Dieſer Punkt unter 
unendlich vielen Punkten, der Einzelne, iſt nun, weil die Unendlichkeit 
des Geiſtes in ihm gezuͤndet, weil ſich in ihm das Ganze des Menſchen⸗ 
geiſtes zu jenem aus dem Innern ins Außere ſcheinenden Strahl zu⸗ 
ſammenfaßt, zu einer, der plaſtiſchen Anſchauung in dieſem Umfang 
voͤllig fremden Berechtigung in der Kunſt emporgehoben. Schon bei 
der vorhergehenden Betrachtung ergab ſich uns, daß Geſtalt, Bewe⸗ 
gung, innere Welt von Neigungen und Kraͤften, Leidenſchaft bis in 
das Unfoͤrmliche, Einſeitige, Zerriſſene gehen mag; dabei iſt die Ver⸗ 
gleichung mit andern eigentlich bereits vorausgeſetzt, aber erſt, wenn 
wir dieſe nun ausdruͤcklich vornehmen, tritt die Sache in ihr volles 
Licht und erhellen die Reſultate. Man ſtelle nun einen Menſchen von 
duͤrftiger oder unregelmäßiger Erſcheinung, worin ſich eine mehr oder 
minder harte Einſeitigkeit des Vorwiegens gewiſſer Neigungen, 
Kräfte, eine ſchwere Hemmung, Verwicklung ausſpricht, die jedoch von 
einer tiefen, originellen Natur zeugt, neben eine Geſtalt von der Art, die 
man raſſemaͤßig nennt, rein in Formen, im Ausdruck nicht geiſtlos, 
aber ohne das Salz einer beſonderen, nur dieſer Perſon eigenen Mi⸗ 
ſchung der Kräfte, fo wird man nicht anſtehen, die erſtere mehr male⸗ 
riſch zu nennen. Verſteht ſich uͤbrigens, daß die Unregelmaͤßigkeit 
nicht bis zur auffallenden Stoͤrung der normalen Grundmaße fort⸗ 
gehen muß, daß die Malerei den grelleren Abſprung von dieſem nicht 
ohne beſonderen Anlaß ſucht, ſondern nur, wenn er ſich ihr darbietet, 
zu einem Afthetifchen Motiv verarbeiten kann; im Gegenſatze gegen 
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das plaſtiſche Ideal genuͤgt zur maleriſchen Wuͤrze ein Abſprung, der 
in dem Reiche der moͤglichen Unregelmaͤßigkeiten ſelbſt noch fein, an⸗ 
ziehend erſcheinen kann; wir reden immer von einer unbeſtimmbaren 
Skala, ohne ihre Anfänge und ihre haͤrteren Stufen zu unterſcheiden. 
Eine unendliche Mannigfaltigkeit der Brechungen des reinen Men⸗ 
ſchentypus iſt nun alſo mit der Geltung der perſoͤnlichen Monade in 
das aͤſthetiſche Recht eingeſetzt. Die Sonne der Malerei ſcheinet uͤber 
Gerechte und Ungerechte, d. h. Schoͤne und Unſchoͤne, und wie der 
Stifter der chriſtlichen Religion ausrief: ſelig ſind, die arm an Geiſt 
ſind, denn ihrer iſt das Himmelreich, ſo ſind nun auch die Armen an 
Geſtalt zur himmliſchen Weihe der Kunſt eingelaſſen. — Dies neue 
Geſetz gilt nun auch der uͤbrigen Natur. Das Tier braucht, um ma⸗ 
leriſch zu erſcheinen, nicht nur nicht zu einer formenſchoͤnen Gattung 
zu gehoͤren, ſondern es muß nicht einmal notwendig ein formenſchoͤnes 
Exemplar ſeiner eigenen Gattung ſein, wenn es nur in beſtimmtem 
Zuſammenhang einen ſchlagenden Ausdruck hat; der Maler kann z. B. 
recht wohl den trägen, etwas herabgekommenen Karrengaul zur Dar⸗ 
ſtellung nehmen, vor dem der Bildner das Kreuz machen muͤßte. 
Aber auch mit der Landſchaft verhaͤlt es ſich ſo; ſie braucht nicht in 
Linien von ſchoͤnem Zuge, nicht in Farbe und Licht von jener reinen 
Klarheit, nicht in Vegetation von jenem beruhigend deutlichen und 
doch ſchwungvollen Umriß zu ſein wie die ſuͤdliche Natur, die man um 
dieſer Eigenſchaften willen an ſich ſchon (direkt) ideal nennen kann, 
wenn nur Stimmung, wenn nur jenes Etwas in ihr iſt, was an den 
tiefen Zug eines Menſchenantlitzes, den bedeutungsvollen Blick eines 
Menſchenauges erinnert, der mit rauhen, unharmoniſchen Zuͤgen aͤſthe⸗ 
tiſch verſoͤhnt. Ein Blick auf die nordiſche Natur und auf einen 
Ruysdael als ihren Nachbildner überzeugt, wie auch hier dieſer Bruch 
zwiſchen Form und Ausdruck, worin die erſtere durch ein gewiſſes 
Mißverhaͤltnis um ſo ſtaͤrkeren Akzent auf den letzteren wirft, der Ma⸗ 
lerei das Willkommenere ſein kann, ja, wenn ſie ihr ſpezifiſches We⸗ 
ſen recht zur Reife bringen will, ſein muß. Es entwickeln ſich gerade 
hieraus wichtige naͤhere Beſtimmungen uͤber das Maleriſche, die wir 
in der ſpezielleren Ausfuͤhrung ableiten. Klar iſt nun, wie auch in 
Beziehung auf die unbeſeelte Natur der äußere, techniſche Vorteil, 
daß auch das Unbeſtimmte, unklar Gebildete nachahmbar wird, ſich 
zu einer inneren Bedeutung, zum poſitiven Hebel einer beſtimmten Art 
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von Kunſtſchoͤnheit umwendet. — Dieſes neue Prinzip kann man im 
Gegenſatze gegen das plaſtiſche ein demokratiſches nennen. Man muß 
nicht mehr ſchoͤn ſein im Sinne der reinſten Formenentwicklung, um 
des Eintritts in die Pforte des Kunſtſtoffs wuͤrdig befunden zu wer⸗ 
den; die Ariſtokratie der Geſtalt hat aber darum keineswegs einer 
Ariſtokratie des aſketiſchen Ausdrucks Platz gemacht: dies gilt nur von 
einem beſonderen Ideal, dem romantiſchen (ſ. § 446), mit deſſen hiſto⸗ 
riſcher Beſtimmtheit und ſpezifiſchen Maͤngeln das Weſen der Ma⸗ 
lerei an ſich nichts zu ſchaffen hat, wiewohl es allerdings mit deſſen 
allgemeiner Weltanſchauung im Übrigen fo ſichtbar zufammenfällt, daß 
wir hier ebenſo ſchwer eine Vermiſchung der ſyſtematiſchen mit der 
geſchichtlichen Darſtellung abhalten wie in der Lehre von der Bildner⸗ 
kunſt, die ebenſo beſtimmt auf ein anderes geſchichtliches Ideal, das 
klaſſiſche, hinwies. Die Malerei hat das Tor geoͤffnet, durch das die 
Menſchheit in Scharen hereinwallt; freilich nicht ſchlechthin der Ein⸗ 
zelne, wie immer ſeine Erſcheinung beſchaffen ſein moͤge, iſt eingelaſſen, 
das Leere und Nichtige fällt wie aus aller Kunſt, fo natürlich auch hier 
weg, die Malerei hat auch ihren Adel, aber er verhaͤlt ſich zum Adel 
der Skulptur wie die Ariſtokratie der Bildung zur Geburtsariſtokratie; 
geadelt iſt auch der niedrig, d. h. unſchoͤn Geborene, wenn der un⸗ 
günftigen Form der Charakter ſich aufgeprägt hat, geadelt iſt, wer den 
Stempel des Geiſtes, ſei es auch auf unebener und huͤgeliger Stirne, 
traͤgt. Die maleriſche Erſcheinung hat dadurch gerade einen gewiſſen 
vornehmen Wurf, der freilich ganz anderer Art iſt als jener von ihr 
aufgegebene Raſſetypus eines auserleſenen Geſchlechts; fein und edel 
iſt die Linie der griechiſchen Schönheit, aber fein und edel auch das 
geiſtige Fluidum, das uͤber die gebrochenere Linie ſeinen Zauber gießt. 


$ 656 
Durch alle dieſe Momente (8 651—655) iſt in weitem Um: 
fang das Haͤßlich e eingedrungen. Dasſelbe iſt in ſolcher Aus⸗ 
dehnung zunaͤchſt durch die veränderte Darſtellungsweiſe zugelaſſen: 
das fluͤſſige Mittel der Farbe hat uͤberhaupt einen weiter leitenden 
Charakter, zudem wird das Auge von dem in Form und Be⸗ 
wegung Haͤßlichen der einzelnen Geſtalt teils in das Verbreitete 
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der äußern Umgebung, teils zu andern Geſtalten, welche ergänzen, 
was an der einen mißfällt, teils zu dem Intereſſe einer reicheren 
Handlung, mie fie eben durch die erſchloſſene Vielheit und Be: 
wegtheit der Geſtalten darſtellbar geworden iſt, fortgefuͤhrt. Dieſe 
Darſtellungsweiſe ift ab er eben das Mittel der zu Grunde liegenden 
Auffaſſung, welche vom Außern auf das Innere weiſt, und dieſe 
Auffaſſung läßt das Haͤßliche nicht nur zu, ſondern führt es aus⸗ 
druͤcklich ein, um es in das Erhabene oder Ko miſche aufzuloͤſen, 
welches nun den Standpunkt des einfach Schoͤnen aus ſeiner be⸗ 
ſtimmenden Geltung verdraͤngt. ö 


Die Frage uͤber den Spielraum des Haͤßlichen haͤtte fruͤher auf⸗ 
genommen, zum Ausgangspunkte gezogen werden koͤnnen, wie in der 
Lehre von der Bildnerkunſt; allein die ungleich groͤßere Freiheit der 
Bewegung, welche dieſer Kunſt gegenuͤber in der Malerei ſich zuerſt 
aufdraͤngt, fuͤhrte raſcher in den poſitiven Mittelpunkt ihres inneren 
Geiſtes und aus der Darſtellung desſelben wird hier gefolgert, was 
ihr dort als urſaͤchliche Schranke vorangeſtellt wurde. In der Tat 
haben wir das Haäͤßliche laͤngſt vor uns: das Dürftige, in Linien 
minder Schoͤne, Unregelmaͤßige der Geſtalt und Bewegung, was wir 
in mehrfachem Zuſammenhang als berechtigt in der moraliſchen Auf⸗ 
faſſung geſetzt haben, fuͤhrt in einer unaufhaltſamen Linie zum eigent⸗ 
lich Haßlichen, wo die Verkehrung der inneren Ordnung eines Orga⸗ 
nismus direkt in die Augen ſpringt, und mit dem Satze, daß die 
aͤußerſte Leidenſchaft, die Zerreißung des Gemuͤts, daß das Boͤſe nun 
unter die Kunſtſtoffe eintritt, iſt das Haͤßliche bereits poſitiv einge⸗ 
fuͤhrt, denn dieſe Stoͤrungen und Verkehrungen muͤſſen ja in ihrer Er⸗ 
ſcheinung haͤßlich ſein. Nun aber bedarf es dieſer Zuſammenfaſſung 
des ſchon Eingeraͤumten, um einen ſo wichtigen Begriff in ſeiner Aus⸗ 
druͤcklichkeit hervorzuſtellen und das Weſen der Malerei in Beziehung 
auf die großen Gegenſaͤtze im Schoͤnen zu beſtimmen. Der Paragraph 
holt nun aus der erſt Außerlichen Betrachtung nach, wie das Haͤßliche 
zunaͤchſt zu gelaſſen iſt. Die Farbe hat, noch abgeſehen vor ihrer 
inneren Bedeutung ($ 652), den Charakter des Fortleitenden; ein vers 
trocknetes Fluͤſſiges, beſtimmt ſie das Auge, von den Haͤrten der Form 
fortzufließen. Der zugegebene Raum, das allgemeine Medium der 
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Luft mildert alle Umriſſe, die einzelne geſchloſſene Bildung ſchwimmt 
im allgemeinen Fluſſe. Die Maͤngel und Verkehrungen der Geſtalt 
und Bewegung finden ferner, ſooft die Malerei ihre Freiheit in Ver⸗ 
einigung vieler Geſtalten und vielfältiger Bewegungen benuͤtzt, ihre 
Aufloͤſung in deren Wechſelergaͤnzung; die Figuren helfen ſozuſagen 
einander aus. Da Vielheit und Bewegtheit um Darſtellung einer 
Handlung willen entfaltet werden, ſo iſt es namentlich die Aufmerk⸗ 
ſamkeit auf dieſe, was das Auge vom Formloſen oder Formwidrigen 
der einzelnen Bildung ablenkt. Dieſer letzte bedeutendſte Grund fuͤhrt 
aber auch bereits aus der aͤußerlichen, nur negativen Betrachtung her⸗ 
aus. Alle dieſe Mittel und Erweiterungen ſchafft ſich ja die Malerei, 
um ihre Art der Auffaſſung im Kunſtwerk niederzulegen, das techniſch 
Bedingte fließt auch hier aus dem geiſtigen Prinzip. Ihr Prinzip iſt 
die Auffaſſung im Lichte der Innerlichkeit, welche durch ein Mißver⸗ 
haͤltnis des Außeren zum Inneren, das von unbedeutenderen Maͤn⸗ 
geln bis zur Verkehrung fortgeht, gerade die Kraft des Akzents dop⸗ 
pelt ſtark auf das letztere wirft. Wo nun das Mißverhaͤltnis zum 
vollen Ausdruck kommt, muß der Sieg des Inneren in der Form des 
Erhabenen oder Komiſchen auftreten, und ſomit erhellt, daß die Ma⸗ 
lerei dieſe Formen (und mit ihnen natuͤrlich ihre Vorausſetzung, das 
Haͤßliche) nicht bloß zulaͤßt, ſondern will. Es iſt namentlich das 
Komiſche, worin die Malerei ſich ungleich weiter und freier bewegt 
als die Bildnerkunſt (vgl. § 634), denn dieſes iſt ja die ſubjektivere 
unter den widerſtreitenden Geſtaltungen des Schoͤnen; durch das Vor⸗ 
wiegen des Ausdrucks im Kunſtwerke ſind dem Zuſchauer die Mittel zu 
jener Leihung, welche der komiſche Prozeß vorausſetzt, in vollem Maße 
an die Hand gegeben; dadurch wird der nötige Anhalt an Subjektivi⸗ 
tät ſelbſt dem Tiere zugelegt und die haͤßlich komiſche Tierwelt, den 
Affen an der Spitze, ſpringt in den Rahmen der Kunſt herein. Er⸗ 
haben iſt die Bildnerkunſt durch ihre Subftantialität und Charakter⸗ 
wucht recht ausdruͤcklich, wir ſahen, wie ſie das Furchtbare, das Tra⸗ 
giſche ergreift; aber das Erhabene ſelbſt wird hier vom Standpunkte 
des einfach Schoͤnen behandelt, wogegen die uͤber den ſcharf ausge⸗ 
ſprochenen Bruch heruͤberſtrahlende geiſtige Erhabenheit oder Furcht⸗ 
barkeit im Maleriſchen die Negativität im Weſen des Erhabenen zur 
vollen Entſcheidung fuͤhrt und daher die freieren, geiſtigeren Formen 
des Erhabenen des Subjekts, die tieferen Kaͤmpfe des Tragiſchen in 
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erweitertem Umfang anbaut. Der harmloſen Grazie des einfach Schoͤ⸗ 
nen iſt der Maler darum, weil ſie nicht das Beſtimmende ſeines 
Standpunkts bildet, natuͤrlich nicht abhold, aber man kann ſagen, er 
ſtellte ſie in einem gewiſſen zarten Sinn unter den Standpunkt des 
Erhabenen oder Komiſchen, fo daß das Verhaltnis wirklich ganz das 
umgekehrte vom plaſtiſchen iſt, wo der Standpunkt des einfach Schoͤnen 
auch auf das Erhabene und Komiſche beſtimmend wirkt. Der Zug der 
Trauer, den mehrere im plaſtiſchen Kunſtwerke gefunden, liegt mehr 
im Zuſchauer und hat gegenſtaͤndlich nur darin ſeinen Grund, daß die 
Skulptur durch ihre inneren Schranken geſchichtlich auf eine vor dem 
aufgegangenen Geiſteslicht verblaßte, hinabgeſunkene Goͤtterwelt an⸗ 
gewieſen iſt und deren Entſchlafen in der ſteinernen Erſtarrung un⸗ 
willkuͤrlich darſtellt; in dem Hauche der Wehmut dagegen, der um die 
maleriſche Schoͤnheit ſpielt, dem Zuge eines fernher daͤmmernden tra⸗ 
giſchen Gefuͤhls, den ſie in den Blick und die Lippen der jugendlichen 
Grazie legt, druͤckt der Kuͤnſtler beſtimmt das Gefuͤhl aus, daß jeder⸗ 
zeit und abgeſehen von einem beſtimmten Kunſtideal die Bluͤte der 
reinen Form ſchnell hinwelkt, und er kuͤndigt gleichſam an, daß er eine 
beftändigere Form des Schönen zu geben vermag in der durchfurchten 
Geſtalt, welche keine Jugendſchoͤnheit mehr einzubäßen, aber aus ihrem 
Leibe das feſte Haus des Charakters geſchaffen hat. Er kann aber 
der Bluͤte der Schoͤnheit auch ein Laͤcheln geben, als wiſſe ſie um ihre 
Naivität, ſtehe mit halbem Bewußtſein helldunkel darüber, ſage ſich 
ſelbſt, daß das ſo zwar nicht dauern koͤnne, gebe ſich aber doch in 
heiterem Widerſpruch dem ſuͤßen Traume hin. 


8 657 

Dies alles faßt ſich in dem Satze zuſammen, daß nunmehr 
das Geſetz der direkten Idealiſierung, wonach die einzelne Geſtalt 
ſchoͤn fein muß, dem der indirekten Idealiſierung, gewichen 
iſt, wonach das Schoͤne aus der Geſamtwirkung einer Vielheit 
von Geſtalten hervorgeht, die im Einzelnen nicht ſchoͤn ſein 
muͤſſen, deren Ausdruck vielmehr durch irgendeinen Grad von 
Mißverhaͤltnis der Form zu ſteigern im kuͤnſtleriſchen Intereſſe 
liegt. Das Geſetz der direkten Idealiſierung iſt m nicht 
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ſchlechthin unterdrückt, ſondern beſteht in feiner Unterordnung 
noch fort. 


Das Weſentliche dieſer prinzipiell zuſammenfaſſenden Beſtim⸗ 
mung bedarf keiner Erlaͤuterung; es erhellt Alles aus der Vergleichung 
mit $ 603. Durch den Zuſatz: „deren Ausdruck vielmehr“ uſw. iſt in 
dieſe Beſtimmung auch das Moment aufgenommen, daß außer dem 
Zuſammenwirken und wechſelſeitigen Sichergaͤnzen mehrerer Geſtalten 
auch in der einzelnen Geſtalt die Geſamtwirkung des Ausdrucks mit 
dem minder Schoͤnen oder Unſchoͤnen auf der Seite der Vielheit, naͤm⸗ 
lich jetzt der Formen dieſer einzelnen Geſtalt, verſoͤhnt; Letzteres tritt 
vorzuͤglich dann in Geltung, wenn die Kompoſition nicht mehrere 
Geſtalten verbindet; uͤberdies iſt durch dieſen Satzteil dafuͤr geſorgt, 
daß das „nicht ſchoͤn ſein Muͤſſen“ nicht als ein Zufall, ſondern als 
ein kuͤnſtleriſches Wollen verſtanden werde. Das Verhaͤltnis iſt alſo 
jetzt umgekehrt; von der Bildnerkunſt hieß es (§ 603, Anm.): „ſchlecht⸗ 
weg allerdings kann das dieſem Prinzip der direkten Idealiſierung 
entgegenſtehende von der Plaſtik nicht ausgeſchloſſen ſein, ſonſt haͤtte 
ſie keine Bewegung und Geſchichte“; jetzt gilt ebendies von dem dort 
herrſchenden Prinzip: es hat die Oberhand verloren, denn das ent⸗ 
gegengeſetzte herrſcht, aber es kann nicht voͤllig ausgeſchloſſen ſein. 
An welche Seite der Technik ſich das relative Fortbeſtehen des uͤber⸗ 
wundenen Prinzips knuͤpft, warum dies Fortbeſtehen eine Lebensbe⸗ 
dingung unſerer Kunſt, in welche naͤhere Schranken es gewieſen iſt, 
welche fruchtbaren Wirkungen es fuͤr die Geſchichte der Malerei hat, 
alles dies wird der Verlauf zeigen. Daß es aber noch fortbeſteht, 
haben wir ſchon in der Anmerkung zu § 655 durch den Satz ausge⸗ 
ſprochen, daß die Malerei darum, weil ſie in gewiſſem Sinn ein Miß⸗ 
verhaͤltnis zwiſchen Form und Ausdruck liebt, keineswegs jeden rei⸗ 
neren Adel der Form ohne beſtimmtes Motiv abweiſen darf, daß zur 
maleriſchen Wuͤrze auch ein feiner Abſprung von der Durchſchnitts⸗ 
linie genuͤgen kann. Dieſer Abſprung wird immer nicht ſo fein ſein 
wie jene zarte Modifikation in der Plaſtik, aber was im Marmor ſchon 
hart erſcheinen wuͤrde, ſtoͤrt in der Farbe den Eindruck gluͤcklicher und 
vorzugsweiſe reiner Formentwicklung noch nicht. Dies iſt jedoch nur 
erſt unbeſtimmt, nur eine ungefaͤhre Vorbereitung auf die beſtimmte⸗ 
ren Saͤtze, die ſich aus der weiteren Auseinanderſetzung ergeben ſollen. 
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$ 658 
Wenn dieſes Prinzip verbietet, auf den Boden der plaſti⸗ 
ſchen Schoͤnheit uͤberzutreten, ſo kann auf der andern Seite die 
Verfolgung desſelben zur Verkennung gewiſſer Schranken fuͤhren, 
welche durch die noch nicht aufgegebene Feßlung des zeitlich Be⸗ 
wegten im Raume (vgl. § 650) geſetzt find, woraus Übergriffe 
in die Auffaſſungsweiſe ſolcher Kuͤnſte entſtehen, die in der Form 

der wirklichen Bewegung darſtellen. 


Jede Kunſt hat ihre Verſuchungen, ihre Stellung unter den an⸗ 
dern Kuͤnſten reizt ſie zum Wetteifer, das Bewußtſein der Einheit 
aller Kuͤnſte (§ 542 ff.) verſchwemmt leicht die Erinnerung der Ge⸗ 
ſetze, welche im Gemeinſchaftlichen die Selbſtaͤndigkeit jeder Kunſt 
hüten ſollen. Es entſtehen fo teils Ruͤckgriffe, teils Vorgriffe. Die 
Baukunſt kann ſich nur durch Vorgriffe verirren; wir ſahen ſie ihren 
Boden verlieren und in das Gebiet der Plaſtik, Malerei, ſelbſt in das 
Gebiet der muſikaliſchen und dichteriſchen Wirkungen hinuͤberſchwan⸗ 
ken. Die Plaſtik hat ſchon eine Kunſt hinter ſich: ſie kann durch zu 
ſtrenge Herrſchaft der Meſſung in die Baukunſt zuruͤckgreifen, ſie kann 
aber auch unberechtigterweiſe in die Mittel und den Stil der Malerei, 
ja in die Bewegtheit der Muſik und Poeſie vorgreifen. Was nun die 
Walerei betrifft, ſo erhellt aus allem Bisherigen ſowohl die Moͤglich⸗ 
keit, als die Rechtloſigkeit eines Ruͤckgriffes auf den Boden des pla⸗ 
ſtiſchen Geſetzes. Nun kann aber der Maler das ſpezifiſche Geſetz ſeiner 
Kunſt richtig erkannt haben, aber im Gefuͤhle ſeiner Freiheit die Se⸗ 
gel zu hoch ſchwellen und nicht nur uͤber die Schranken der Plaſtik, 
ſondern auch uͤber die ſeiner eigenen Kunſt wegſetzend in Muſik und 
Poeſie ſich verlieren, indem er vergißt, daß ihn noch ſtrenge das Geſetz 
der raͤumlichen Darſtellung bindet. Dieſe Vorgriffe werden in der 
Eroͤrterung der Stilgeſetze naͤher beleuchtet und die einzelnen Schran⸗ 
ken, die jene Begrenzung in ſich ſchließt, aufgezeigt werden. 


$ 659 
Dennoch ſteht die Malerei an der Grenze der bildenden Kunſt. 
In die Objektivitaͤt, welche allerdings noch die beſtimmende Grund⸗ 
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lage bleibt (S 650), ift die ſubjektive Bewegtheit in dem 
Maße eingedrungen, daß zum Durchbruch ihres Übergewichts 
nur noch ein Schritt fehlt: im Kuͤnſtler macht ſie ſich als tiefere 
geiſtige Lockerung und Durcharbeitung, ſowie als freigelaſſene Viel⸗ 
ſeitigkeit und wechſelnde Verſchiedenheit in der Auffaſſung des⸗ 
ſelben Gegenſtands geltend; im Kunſtwerke durch ſaͤmtliche 8 649 
bis 658 entwickelte Grundeigenſchaften desſelben; im Zuſchauer 
durch unmittelbare und innigere Beteiligung ſeiner eigenen Sub⸗ 
jektivitaͤt im Genuſſe. 


Jetzt, nachdem alle weſentlichen Grundzuͤge dargeſtellt ſind, er⸗ 
gaͤnzt ſich der Satz des $ 650, daß die Malerei noch an das Geſetz der 
Objektivitaͤt wie alle bildende Kunſt gebunden iſt, durch den andern, 
daß ſie als die ſubjektivſte unter den bildenden Kuͤnſten an der Grenze 
dieſer Gruppe ſteht. Dies iſt ſchon in § 538 ausgeſprochen, nun aber 
an den Eigenſchaften des maleriſchen Kunſtwerkes, insbeſondere durch 
das, was in und zu $ 652 über die Wärme der Farbengebung gejagt 
iſt, nachgewieſen und nur nach zwei Seiten hin noch weiter zu ver⸗ 
folgen, der des Kuͤnſtlers und des Zuſchauers. Der Maler nimmt die 
Welt zu einem tiefer verarbeitenden Durchdringungsprozeſſe in ſein 
Inneres herein, loͤſt ihre Objektivitaͤt in der ſubjektiven Stimmung 
verzehrender auf, um ſie als eine geiſtig durchbildete, durchkochte wie⸗ 
der zu objektivieren; die Innerlichkeit ſeiner Kunſt wird in ihm ſelbſt 
das Geiſtige, das Empfindungsleben und die Gedankentiefe merkbarer 
von der naiven Verwachſung mit dem Sinneleben gelockert, die Ele⸗ 
mente ſeiner Perſoͤnlichkeit eindringlicher geſchuͤttelt haben; weniger 
ſtreng an das Geſetz der Schwere, der Sparſamkeit, an die exakte 
Meſſung gebunden als der Bildhauer, wird er leichter, geloͤſter er⸗ 
ſcheinen als dieſer. Es iſt mehr Bewegung in ſeinem ganzen Tun, 
ſein Weſen wird den bewegten Wurf haben wie ſein Werk, der raſche 
Blick, womit er im Stoffe ſelbſt den Silberblick erhaſcht, wird ihn be⸗ 
zeichnen. Er darf und muß auch das Individuelle ſeiner Perſoͤnlichkeit 
als ein berechtigteres entwickeln und behaupten. Die Bildnerkunſt 
hat weniger Gegenſtaͤnde und iſt weit mehr nur auf die Wahl zwiſchen 
dem Vorher und Nachher der Momente, als auf eine Mannigfaltig⸗ 
keit verſchiedener Auffaſſungen desſelben Moments angewieſen, als 
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die Malerei, fuͤr welche nicht nur je die Auffaſſung von einer anderen 
raͤumlichen Seite ein beſonderes Kunſtwerk begruͤnden kann, ſondern 
welche auch mehr Mittel, naͤmlich zum plaſtiſchen Momente der Zeich⸗ 
nung noch die Farbe hat und daher dem Ausdruck von mehrerlei 
Seiten beikommt, und in welche die Unendlichkeit individueller For⸗ 
men eingelaſſen iſt. Erſcheint der Maler ſchon dadurch individueller, 
ſo iſt er auch freier in der Wahl des Stoffgebietes, weil es deren 
mehr gibt; die ſtaͤrkere Berechtigung der Eigenheit mag oft zum Eigen⸗ 
ſinn, zur Manier werden, da ihm aber auch frei ſteht, die Seiten der 
Auffaſſung und die Stoffgebiete beweglicher zu wechſeln, ſo wird er, 
wenn er dem Geiſte ſeiner Kunſt treu bleibt, dennoch vielſeitiger, 
wendſamer ſein als der Bildner. Seine Arbeit iſt noch handwerks⸗ 
mäßig und feine Werkſtaͤtte dampft von den mancherlei Geruͤchen 
ſeines Materials; aber der Kampf mit dieſem iſt, wie wir geſehen, 
feiner, weniger fauſtmaͤßig geworden. Das Werk ſelbſt haben wir 
nach allen weſentlichen Eigenſchaften genugſam kennen gelernt, um 
das Übergewicht des Subjektiven im Objektiven als begruͤndet zu er⸗ 
kennen; der zu $ 649 gebrauchte Ausdruck, der auf die Fläche gewor⸗ 
fene Anflug ſchwebe, als wolle er ſich von der Fläche loͤſen, in den 
Zuſchauer hinüber, führt uns zuruͤck zu dem in $ 550 Anmerkung ge⸗ 
brauchten Bilde von der Kugel: in dieſer Vergleichung traf der Um⸗ 
ſtand nicht zu, daß dieſe nur einen Augenblick aufſchlaͤgt, waͤhrend das 
Werk der bildenden Kunſt ruhig im Raume verweilt; die Malerei ſteht 
nun aber genau vor der Grenze, wo dies Verweilen aufhoͤrt und der 
Schuß geradeaus vom Kuͤnſtler in den Zuſchauer fliegt. Wenden wir 
uns nun zu dieſem, ſo iſt er dem Gemaͤlde gegenuͤber, da es ſelbſt den 
Stoff als ſubjektiv empfundenen, empfindenden, bewegtes Inneres 
ausſtrahlenden ihm entgegenbringt, bei ſeiner eigenen Subjektivität 
unmittelbar gerufen; das Gemaͤlde weiſt nicht ſtrenge zuruͤck wie das 
Skulpturwerk, das zuerſt feine ganze Objektivität behauptet, verſtan⸗ 
den fein will, ehe es Liebe annimmt (vgl. $ 602, Anm.), ſondern 
raſch entzündet ſich das Subjektive in ihm mit dem Subjektiven im 
Zuſchauer zu Einer Flamme. Das Allgemeine, der Inhalt im Werke, 
hat ferner nicht nur die Form der Perſoͤnlichkeit, die das Individuelle 
bis zu zarter Grenze ausſcheidet, ſondern der ganzen individuellen 
Perſoͤnlichkeit angenommen, die mich vertraut anſchaut als Fleiſch von 
meinem Fleiſch und Bein von meinem Bein und mit dem Blicke des 
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Herzens, der da ſagt: wir verſtehen uns; ich „muß nicht mich ſelbſt 
vergeſſen“ (Hegel, Aſth. 3, S. 18), wie dem Skulpturbild gegenuber, 
das, ſelbſt ein feinſter Auszug der Vielheit, die empiriſch Vielen als 
Stoff hinter ſich laͤßt und ebendaher als Zuſchauer zuerſt abweiſt, um 
ſie erſt, nachdem ſie ſich uͤber ſich ſelbſt erhoben, zu vertrauter An⸗ 
naͤherung zuzulaſſen. Alles Schöne iſt anmutig im Sinn einer har⸗ 
moniebildenden Bewegung nach dem Zufchauer hin (vgl. § 72); alles 
wahrhaft Schoͤne weiſt die Aftergeſtalt dieſer Bewegung, die in einem 
liebaͤugelnden Reize beſteht, ſtreng von ſich; das Werk der Bildner⸗ 
kunſt behauptet dieſe Strenge in dem Grade, daß auch die wahre An⸗ 
mut ſich dem erſten Blick hinter eine ſproͤde Schale verſchließt; das 
Gemälde läßt die Anmut raſcher aus weicher Schale nach dem Zu⸗ 
ſchauer hinuͤberwallen. Die innigere Beteiligung des Zuſchauers hat 
aber wie die freiere Subjektivitaͤt im Kuͤnſtler noch die andere Seite, 
daß er ſich in der Beſonderheit individueller Vorliebe mehr gehen 
laſſen darf. Er mag freier waͤhlen zwiſchen verſchiedenen Auffaſ⸗ 
ſungen desſelben Gegenſtands oder Moments, aus der groͤßeren 
Menge des Gegebenen vorziehen, was ihm uͤberhaupt oder in der 
Stimmung des Augenblicks mehr zuſagt. Die Wahrheit, daß das In⸗ 
tereſſe vom aͤſthetiſchen Eindruck ausgeſchloſſen iſt, daß alles aͤſthetiſche 
Urteil auf Allgemeinheit Anſpruch macht (vgl. $ 75 u. 79), bleibt das 
bei völlig unangetaſtet, denn ich kann mehr theoretiſch ein anerkanntes 
Kunſtwerk voͤllig anerkennen und gleichzeitig geſtehen, daß es mich als 
dieſen Einzelnen weniger erfreut als ein anderes; nur muß dies An⸗ 
dere auch ein wahres Kunſtwerk ſein, darf in der Formvollendung 
nicht zuruͤckſtehen. Iſt das Letztere der Fall, ſo muß meine Vorliebe 
wenigſtens mit dem Zuſatze ſich ausſprechen: der Auffaſſung nach ge⸗ 
fiele mir dies beſſer, ich bedaure nur, daß es nicht mehr reinen Kunſt⸗ 
wert in der Ausfuͤhrung hat, ich bedaure es aber allerdings mehr, als 
ich es bei jenem anerkannten Kunſtwerk anderer Auffaſſung bedauern 
wuͤrde, wenn ihm die Vollendung fehlte. Alſo auch nach dieſer Seite 
iſt die Malerei mehr demokratiſch, den Einzelnen berechtigend und 
vermag nach ihrer erklaͤrlich groͤßeren Fruchtbarkeit Koſtgaͤnger der 
verſchiedenſten Art zu ſpeiſen. Im Begriffe des Bewegten, den dieſer 
Paragraph, nachdem er ſchon bisher oͤfters hervorgetreten, mit Nach⸗ 
druck ausſpricht, koͤnnen wir wirklich Alles zuſammenfaſſen: das gei⸗ 
ſtigere Scheinen im Kunſtwerk, das Verhalten des Kuͤnſtlers und Zu⸗ 
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ſchauers. Die Bezeichnung ſcheint weniger tief, aber gerade das 
Sinnliche, was ſie hat, empfiehlt ſie uns fuͤr die weitere Aufgabe, den 
Grundcharakter der Malerei in der Beſtimmtheit der Formen, die er 
mit ſich bringt, d. h. im Stile aufzuzeigen. 


B. Die einzelnen Momente. 


$ 660 


In der beſondern Eroͤrterung der einzelnen Momente des 1 
Weſens der Malerei kann uͤber die aͤuß ere Beſtimmtheit im 
engeren Sinn gerade darum wenig feſtgeſtellt werden, weil ſie 
vermoͤge der gewonnenen Freiheit der Bewegung ſich in bunte Viel⸗ 
faͤltigkeit zerſtreut. Das Material zerfaͤllt in zwei Seiten: die 2 
Flaͤche, auf welcher, und die Mittel, mit welchen dargeſtellt wird. 
Die Flaͤche iſt entweder die von der Architektur gegebene Wand 
oder ſelbſtaͤndig und ausdruͤcklich fuͤr den maleriſchen Zweck, nament⸗ 
lich aus Holz oder Leinwand, bereitet; die erſtere Art fuͤhrt einen 
mehr monumentalen Charakter mit ſich, welcher uͤbrigens im 
Ganzen der Malerei nicht ebenſo wie den zwei andern bildenden 
Kuͤnſten eigen iſt, die zweite einen mehr haͤuslichen und familiaͤren, 
doch auch in das Großartige dehnbaren. Die Mittel, mit welchen 3 
dargeſtellt wird, beſtehen weſentlich in zerriebenen, aufgeloͤſten, 
flüffigen Körpern, deren verſchiedene Qualität mit dem inneren 
Weſen des Stils in ebenſo tiefer Beziehung ſteht als der Unter⸗ 
ſchied der Flaͤche. 


1. In der Lehre von der Bildnerkunſt war fuͤr die Eroͤrterung 
der einzelnen Momente einfach und deutlich der Gang von außen nach 
innen gegeben. Obwohl die aͤußeren Bedingungen einer Kunſt immer 
gewollte, durch ihre innere Auffaſſungsweiſe geſetzte ſind, ſo ſtellen ſie 
ſich doch in dieſer Kunſt durch ihre greifbar feſte, koͤrperlich beſchraͤn⸗ 
kende Natur gleichſam als ein Wall hin, der ausdruͤcklich unterſucht, 
uͤberſtiegen werden muß, um dann in das Innere zu blicken. Dieſer 
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Wall ift nun gefallen und wir haben es mit einer Kunſt zu tun, deren 
aͤußere Bedingungen vermöge der geſchilderten Erleichterung und Be⸗ 
freiung viel unmittelbarer als eine Ausſtrahlung von innen nach außen 
erſcheinen, die daher hierin ungleich mehr Belieben und freie Wahl 
hat. Die Malerei ſteht nicht mehr der ſchweren Maſſe gegenuͤber, um 
ihrer Oberflaͤche durch Schlag und Glut in hartem Kampf die ſchoͤne 
Form aufzunoͤtigen, fie greift leicht und frei umher nach den tauglich⸗ 
ſten Mitteln und Formen, womit und in welchen ſie das innere Bild 
auf die empfaͤngliche Flaͤche werfe. Ebendaher bildet ſie ſich eine ſo 
reiche, mannigfaltige Welt von Kunſtweiſen, daß die Aſthetik als 
Syſtem des geſamten Schoͤnen ſich hier nur wenig in das Einzelne ein⸗ 
laſſen kann. Das Wenige aber, was ſie aus dieſer vielverzweigten 
Menge von Verfahrungsarten herausgreifen kann, fuͤhrt, da das Band 
zwiſchen dem Innern und dem Außern zwar beweglicher, vielgeſtaltiger, 
aber darum nur um ſo geiſtiger iſt, ſo unmittelbar zur inneren Be⸗ 
ſtimmtheit, zu Auffaſſung und Stil, daß ſich auch in dieſer Beſchraͤn⸗ 
kung, getrennt von dem weiterhin wieder aufzufaſſenden tieferen Zu⸗ 
ſammenhang, nur wenige allgemeine Saͤtze aufſtellen laſſen. Wir 
werden daher auch anders einteilen; in der Lehre von der Bildnerkunſt 
ordneten wir Alles unter die Einteilung: äußere und innere Beſtimmt⸗ 
heit; hier dagegen werden wir von der aͤußeren Beſtimmtheit als 
zweites, mittleres Moment das Verfahren unterſcheiden und von die⸗ 
ſem zur Eroͤrterung des Stils als drittem Moment uͤbergehen. Die 
Lehre von der Skulptur enthielt eigentlich nichts dem zweiten dieſer 
Momente Entſprechendes; das Noͤtige vom Techniſchen wurde bei dem 
Materiale vorgebracht; die Lehre vom Verfahren iſt aber etwas Ande⸗ 
res, als was dort in den Bemerkungen uͤber das Techniſche gegeben iſt, 
ſie entſteht als ein Neues, was nicht ebenſo an die Lehre vom Material 
angeknuͤpft werden kann, weil nun durch mehrere, verſchiedene Akte 
ein bloßer Schein des Sichtbaren hervorgebracht werden ſoll, und ſie 
handelt von der Bedeutung dieſer Akte, ebenfalls ohne tief in das 
eigentlich Techniſche einzugehen. Auch dies bezeichnet deutlich den 
Unterſchied der Malerei und Bildnerkunſt, daß in jener die Lehre vom 
Materiale ſich bedeutend abkuͤrzt, die Lehre von der Technik ſich von ihr 
abloͤſt und zu etwas Anderem, Beſonderem, zu einer Aufzeichnung des 
inneren Sinns der Verfahrungsweiſe wird. 

2. Soweit wir nun auf das Material eingehen koͤnnen, draͤngt ſich 
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ſogleich ein Zerfallen in zwei Seiten auf; die Bildnerkunſt kennt dieſe 
Spaltung nicht: Stein, Erz uſw. iſt einfach ihr Material, die Malerei 
hat ihr Material auf zwei Seiten, und zwar ebendarum, weil ſie in 
jenem Sinne ſolider Nachbildung eigentlich kein Material hat. Die 
Mittel, wodurch ſie den Schein der ſichtbaren Koͤrper erzeugt, koͤnnen 
ſo, wie Stein und Erz, nicht Material heißen, ſie verſchwinden un⸗ 
gleich entſchiedener in der Wirkung, welche durch ſie hervorgerufen 
wird, obwohl eben fuͤr dieſen Zweck ihre Qualitaͤt nicht gleichguͤltig 
iſt. Gerade, weil fie für ſich ein fo Unfelbftändiges find, bedürfen fie 
der Anlehnung an ein Zweites, das aber für fich zu dem hervorzubrin⸗ 
genden ſchoͤnen Scheine ſich noch indifferenter verhält, naͤmlich der 
Fläche. Es iſt einleuchtend, daß die Beſchaffenheit der letzteren in der 
aͤſthetiſchen Wirkung ſo nicht mitwiegen kann, wie die Textur des 
Steins, Erzes in der Oberflache des Bildwerks (vgl. § 649,2). Es 
find rein aͤußerlich techniſche Bedingungen, um die es ſich hier handelt: 
zum Staffeleibilde wird in neuerer Zeit die Leinwand dem Holze vor⸗ 
gezogen, weil die mancherlei Zufaͤlligkeiten, von denen die Zubereitung, 
Größe und Dauer der Holztafel abhängt, die Schwierigkeit des Trans⸗ 
portes uſw. bei dieſem Materiale wegfallen; dagegen bietet das Holz 
allerdings den Vorteil, daß ſich hier die Farbe auf einem Kreidegrund 
auftragen laßt, der das uͤberfluͤſſige Ol nach hinten abſorbiert, fo daß 
die Bilder hell bleiben, wogegen auf dem fetten Grunde, den man der 
Leinwand geben muß, die Farbe leicht nachdunkelt, weil derſelbe ihr 
Ol nicht durchlaßt. In Holz und Leinwand fühlt ſich nun der weichere, 
botaniſche Urſprung der Fläche durch, und dies wird auf Darſtellungs⸗ 
ſtoff und ⸗Stil, die ſich an dieſes Material knuͤpfen, von Einfluß fein. 
Dagegen gibt ſich in der Mauerwand mit ihrem Kalkuͤberwurf, mit 
dem ſich die Farbe ohne Fett bindet, die mineraliſche Qualität mit 
einer gewiſſen Kälte, Härte zu fühlen, woraus ſich bereits ſchließen 
laßt, daß dieſe Art der Fläche einer anderen, weniger in die Fülle des 
Lebens eindringenden Auffaſſung und Darſtellungsweiſe dienen werde 
als Holz und Leinwand. Doch hat das Material noch eine weitere 
Seite, nach welcher es aͤſthetiſch bedeutender mitwiegt. Die Mauer⸗ 
flaͤche draͤngt ſich dem Auge und Gefuͤhl als ein dauerndes Feſtes, 
maſſenhaft Ausgedehntes auf; wird das Gemaͤlde ihr anvertraut, ſo iſt 
damit ausgeſprochen, daß es dauernd ſein ſoll; die meiſt bedeutende 
Ausdehnung bringt groͤßeren Maßſtab und umfangreichere Kompoſi⸗ 
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tion mit ſich; es kommt noch dazu, daß die großen Flächen der Mauer⸗ 
wand vorzuͤglich nach außen gewendet ſind, durch welche das ihr uͤber⸗ 
gebreitete Bild ſich dem Volke oͤffnet, den Charakter der Offentlichkeit 
gewinnt. Hiedurch erhaͤlt das Wandgemaͤlde die Bedeutung des 
Monumentalen. Die Malerei kann im Ganzen ihres Weſens 
nicht mehr ſo ausdruͤcklich monumental heißen wie die Bildnerkunſt 
($ 605, 1); eine Kunſtform, welche in der dargeſtellten Weiſe die Koͤr⸗ 
per zum durchſichtigen Schleier des Innern macht, wendet ſich beweg⸗ 
lich an die Gemuͤter und ſcheint daher, wie ſie uneigentlich eine Ein⸗ 
kehr ins Innere iſt, ſo auch eigentlich zur ſtillen Betrachtung im In⸗ 
nern der Gemaͤcher aufzufordern, ihr Werk wird zwar zu oft erneuter 
Vertiefung einladen, aber nicht ſo beſtimmt den Anſpruch auf eine uͤber 
die Generationen großartig hinausgreifenden Dauer machen. Dennoch 
ſpaltet ſie ſich innerhalb dieſes ihres allgemeinen Charakters durch 
dieſen Unterſchied des Flaͤchematerials in einen Zweig, der ſich un⸗ 
mittelbar an die Architektur lehnt, um den im vollſten Sinn monumen⸗ 
talen Charakter dieſer Kunſt mitzugenießen, und in einem heimlicheren, 
gemuͤtlicheren, eingeſchloſſeneren, der ſich an die leichtere, beſcheidenere, 
dem Kunſtzwecke der Malerei ausſchließlich zubereitete Fläche des 
Holzes, der Leinwand heftet. Allein dies findet ſeine wahre Beleuchtung 
erſt, wenn auch der Unterſchied des Farbmaterials, des Verfahrens 
bei beiderlei Fläche und in der Lehre vom Stile der hiemit gegebene 
Unterſchied der Auffaſſungs⸗ und Darſtellungsweiſe zur Sprache 
kommt, was dann eine der Grundlagen fuͤr die Einteilung der Zweige 
abgibt; es zeigt ſich alſo ſchon hier, daß uͤber die aͤußere Beſtimmtheit 
an ſich in der Lehre von der Malerei ſich ungleich weniger ſagen laͤßt 
als in der Lehre von der Skulptur. Der Gegenſatz des Monumentalen, 
wie ſolches im Wandgemaͤlde auftritt, und des Haͤuslichen, wie es ſich 
an das Staffeleibild knuͤpft, iſt uͤbrigens kein abſoluter. Das Staffe⸗ 
leibild kann in großem Maßſtabe große Stoffe behandeln und ſie im 
Feſtſaale oͤffentlicher Gebaͤude dem Volke, den wechſelnden Ge⸗ 
ſchlechtern im monumentalen Sinne vor Augen ſtellen; hat ja doch der 
chriſtliche Gottesdienſt fuͤr den oͤffentlichſten aller Zwecke einen Innen⸗ 
bau hergeſtellt, der in ſeinem geſchuͤtzten Raum, nachdem die großen 
Mauerflaͤchen, die ſich dem Wandgemaͤlde und der Moſaik darboten, 
weggefallen waren, der reichſten Entfaltung der Tafelmalerei, vorzuͤg⸗ 
lich am Altare, die Stätte oͤffnete. Umgekehrt mag auch die Freske 
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die Wände der Privatwohnung ſchmuͤcken, wie in Pompeji und Herku⸗ 
lanum. — Hiemit find hier nur die wichtigſten Arten des Materials 
beruͤhrt worden; ſogleich an dieſer Stelle bewaͤhrt ſich, was zu 1. von 
der Mannigfaltigkeit der Darſtellungsweiſen geſagt iſt, in welche dieſe 
freier ſchaltende Kunſt auseinandergeht. Auf Metall (namentlich 
Kupfer), Ton (in neuerer Zeit namentlich Porzellan), Elfenbein, 
Leder, Pergament, Papier, Samt uſw. kann gemalt, das Gemaͤlde 
kann als Stickerei und Weberei in weichen Stoffen dargeſtellt werden. 
In dieſe Vielheit einzugehen muß nun aber offenbar einer ſpezielleren, 
auf das einzelne Gebiet ſich beſchraͤnkenden Kunſtlehre anheimgegeben 
werden; nur allgemein iſt aufzuſtellen, daß, je kleinere Flaͤchen das 
Material mit ſich bringt, je mehr es ſeiner Natur nach in einem Stoffe 
beſteht, der uͤbrigens ein Geraͤt, den Ausſchmuͤckungsteil eines Raumes 
bildet oder zu einem ſolchen gehoͤrt, je vergaͤnglicher ferner der Stoff 
iſt, deſto beſtimmter die freie Kunſt in das bloß anhaͤngende Gebiet 
der Zierkunſt uͤbergeht; was ſich auf die genannten verſchiedenen 
Materiale leicht von ſelbſt anwendet. Es kommt dabei allerdings auch 
der Grad in Betracht, in welchem der Stoff eine rein kuͤnſtleriſche 
Durchfuͤhrung zuläßt; Übertragung in Weberei z. B. iſt entſchieden 
dem Kunſtwerke ſchaͤdlich, was trotz aller Geſchicklichkeit der Wirker 
von Arras an den Tapeten Raphaels ſo fuͤhlbar ſich aufdraͤngt, daß 
man die herrlichen Kompoſitionen um dieſe Beſtimmung bedauert. 

3. Es iſt bezeichnend fuͤr das innere Weſen der Malerei, daß ſie 
den Körper, mit welchem fie darſtellt, in verſchiedenen Weiſen auf ⸗ 
loͤſt; wie fie im höheren Sinn die Koͤrperwelt ſozuſagen verduͤnnt, 
daß fie den Geiſt durchſcheinen laſſe, fo laßt fie auch ihr Darſtellungs⸗ 
mittel nicht in ſeiner ungebrochenen Materialitaͤt. Die Kohle, das 
Blei, die Kreide gibt mir den Strich nur, indem ihr Korn durch den 
leichten Druck meiner Hand kleine Teile an die Flaͤche abſetzt, die Far⸗ 
ben ſind meiſt ein zerriebener und fluͤſſig aufgeloͤſter Koͤrper. Der 
Unterſchied des Bindemittels der Farbe iſt nun in hohem Grade wich⸗ 
tig; in entfernterem Sinn allerdings wiegt auch dieſe Seite des Mate⸗ 
rials in der Malerei mit als das plaſtiſche Material, aber notwendig 
verändert ſich doch der Charakter des Scheins, der ſich auf der Fläche 
ausbreitet, je nachdem das Bindemittel durch ſeine Fettigkeit einen 
volleren Eindruck von Lebenswaͤrme mit ſich bringt, oder durch mehr 
waͤſſerigen Charakter kaͤlter wirkt und das Auge daher mehr nach der 
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Form als ſolcher hinleitet. Man ſieht nun, wie dies mit der Art der 
Fläche zuſammenhaͤngt: die Mauerflaͤche wirkt ebenfalls fälter und 
zugleich kann ſie nicht das Bindemittel des Ols in ſich aufnehmen, 
Leinwand und Holz wirkt an fi) wärmer und nimmt zugleich dies 
Mittel auf. Damit hängt die verfchiedene Art des äußeren Verfahrens, 
das wir ſoweit hier anfuͤhren, aufs Engſte zuſammen; wird um der 
danerhafteren Bindung willen auf naſſen Kalk (al fresco) gemalt, fc 
fordert dies eine Raſchheit der Ausfuͤhrung, welche ſchon an ſich nicht 
erlaubt, in die Fuͤlle und feinere Einzelheit des erſcheinenden Lebens 
ſo hineinzutreten, wie es der Olmaler kann, weil er ſich Zeit laſſen 
darf. Nur unvollkommen kann ſich das Wandgemaͤlde durch das Binde⸗ 
mittel des eingegluͤhten Wachſes (Enkauſtik) dem waͤrmeren Glanze 
nähern, den das Staffeleibild durch das des Ols erreicht; die Bindung 
durch andere klebrige Stoffe, Leim, Gummi, Eigelb, Feigenſaft (Tem⸗ 
pera), konnte ſchon rein techniſch nicht leiſten, was die Bindung mit Ol, 
weil die Farben zu ſchnell trockneten uſw., aber auch in der aͤſthe⸗ 
tiſchen Wirkung nicht, weil ihr nicht nur die tiefere Wärme der Ol⸗ 
farbe abgeht, ſondern weil fie auch das Verſchmelzen und ſanfte Über- 
leiten der Toͤne und Schattierungen, das ganze Gebiet der gebrochenen 
Farbe, das Durchſchimmern einer Farbe durch die andere vermittelſt 
der Laſur entfernt nicht in der Vollkommenheit zuläßt wie dieſe. Aber 
auch hier koͤnnen dieſe erſten, allgemeinen Bemerkungen nicht weiter 
fortgefuͤhrt werden, teils weil diejenigen Momente, welche mit dem 
inneren Geiſte der hoͤheren Kunſt in ſichtbarerem Zuſammenhang 
fteben, an den Stellen wieder aufzunehmen find, wo von dieſem Geiſt, 
inſofern er Stil⸗, Zweig⸗ und Schulunterſchiede begruͤndet, die Rede 
ſein wird, teils aber, weil die Art der Farbenbindung und Technik 
des Auftrags ebenſo wie die Wahl des Flaͤchenmaterials in eine Viel: 
heit und Mannigfaltigkeit zerlaͤuft, welche uns über die Grenzen füb- 
ren würde. Mebreres davon iſt noch im Anhange von der Ziermalerei 
zu beruͤhren. Nur fluͤchtig erwaͤhnen wir noch zwei Formen, denen 
das wahre Weſen der Farbe als eines fluͤſſigen, nach dem Auftrage 
trocknenden Mittels abgeht; die eine hoͤchſt vergaͤnglich und im Aus⸗ 
drucke trocken: die Paſtellmalerei, die andere dauernder, als jedes 
eigentliche Gemaͤlde, weil die Farbe als eine Vielheit beſonderer harter 
Koͤrper feſt in die Flaͤche eingelaſſen wird, weniger trocken, weil bunte 
Steine und gefaͤrbte Glasſtifte einen ſatteren Ton haben, aber der 
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verſchmelzenden Übergänge weniger fähig als jede andere Weiſe der 
maleriſchen Ausführung: die Moſaik. Sie iſt eigentlich eine Über- 
tragung der Darſtellungsart der Stickerei, die auf gegittertem Grunde 
wuͤrfelfoͤrmig einnäht, in feſtes und hartes Material, verfteinerter 
Teppich, und ſie ſollte ebenſowenig als dieſer mit den Feinheiten der 
eigentlichen Malerei wetteifern wollen, wie es die ausgezeichnete 
Moſaikſchule des Vatikans in jenen großen Gemaͤldenachbildungen 
getan, welche man in der Peterskirche ſieht. Sie verdient hohe An⸗ 
erkennung, wenn der Moſaiziſt es verſteht, mit wenigen Mitteln die 
Hauptſtellen des Ausdrucks, die weſentlichſten Lagen des Schattens und 
der Hauptfarbe ſo zu beſtimmen, daß ſie in entſprechender Entfernung 
eine große Geſamtwirkung machen: ſie muß ſich bewußt bleiben, daß 
ſie ungefaͤhr ſo zu Werke gehen muß wie die Papierausſchnitte, die vor 
das Licht gehalten ein Bild an die Wand werfen, oder, damit wir die 
Farbe nicht uͤberſehen, wie die Dekorationsmalerei fuͤr die Schau⸗ 
buͤhne. Was ſie leiſten kann, beweiſt vor allem die große Pompeja⸗ 
niſche Moſaik der Alexander⸗ und Dariusſchlacht, der Orpheus auf 
dem Fußboden des roͤmiſchen Hauſes bei Rotweil. 


$ 661 


Die Abhaͤngigkeit von der landſchaftlichen Umgebung hoͤrt 1 
auf, das Verhaͤltnis zur Baukunſt wird zur freien Verbindung, 
die aber, ſei ſie bleibend oder veraͤnderlich, nicht in Beziehungs⸗ 
loſigkeit fich verlieren fol. Die Größe des Maßſtabs iſt nach 8 649 2 
zwar relativ, doch nicht ſchlechthin: das Auge fordert ſeine Bahn, 
der Unterſchied der Stoffe, der Beſtimmung, der damit weſent⸗ 
lich zuſammenhaͤngenden Verknuͤpfung mit der Architektur bringt 
auch verſchiedene Groͤßeverhaͤltniſſe mit ſich; das Koloſſale iſt be⸗ 
ſchraͤnkter, das Kleine berechtigter als in der Bildnerkunſt. 


1. Nur mittelbar, ſofern ein Werk der Baukunſt mit ſeinen Um⸗ 
gebungen zuſammenwirken ſoll, wird die Malerei, wie ſie ſich an ihren 
Flaͤchen ausbreitet, in das Verhaͤltnis zur umgebenden Natur und 
Architektur hineingezogen; an ſich iſt das enge Band, welches dieſe 
und die Bildnerkunſt an die weitere Umgebung bindet, abgeworfen. 
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Zum Bauwerke ſelbſt aber ſoll das Wandbild natürlich in einem inne⸗ 
ren Verhaltnis ſtehen; die Reihe der Gegenſtaͤnde ſoll eine organiſche 
Beziehung auf das Ganze des Gebaͤudes, die einzelnen Gegenſtaͤnde 
auf den Teil desſelben haben, den ſie ſchmuͤcken, auch in der Weiſe 
der Behandlung ſoll dieſe Beziehung beruͤckſichtigt werden. Das 
Staffeleibild dagegen iſt transportabel, von der bleibenden Verbin⸗ 
dung mit der Architektur gelöft, und dieſe Loͤſung entſpricht ganz dem 
Weſen der Malerei als einer innerlichen, aus dem Innern den fliegen⸗ 
den Schein da oder dorthin frei werfenden Kunſt, die denn, auch in 
dieſem aͤußerlichen Sinne beweglich, es geſtattet, daß ihr Werk nach 
Bequemlichkeit und Stimmung in dieſen oder jenen Raum verſetzt und 
zur bequemeren Betrachtung aufgeſtellt wurde. Doch hat auch dieſe 
Willkuͤr natuͤrlich ihre Grenze; das Werk ſoll zum Raume ſtimmen, 
der Raum auf das Werk hinweiſen; Sammlungen, Galerien, obwohl, 
wie die Verhaͤltniſſe einmal liegen, gut und unentbehrlich, ſind an ſich 
Unnatur (vgl. § 507, Anm. 2). Die ſtrengere Beziehung iſt natuͤrlich 
fuͤr das groͤßere Werk gefordert, das in bedeutungsvollem oͤffentlichem 
Raume aufgehaͤngt wird und ſich dem monumentalen Charakter des 
Wandbildes nähert; ungleich mehr Willkuͤr ſteht der Aufſtellung im 
Privathauſe zu, doch iſt es auch hier eine Geſchmackloſigkeit, wenn 
Großes und groß Behandeltes, Tragiſches, dem Raume des täglichen 
Wohnbeduͤrfniſſes angeheftet wird; uͤbrigens tritt auch ein gegenſaͤtz⸗ 
liches Motiv ins Spiel und gerade z. B. die Waͤnde, zwiſchen denen 
der Nordländer feine Winter verlebt, mag er gern mit Bildern ſuͤd⸗ 
licher Landſchaft ſchmuͤcken. 

2. Die Willkuͤr in den Groͤßenverhaͤltniſſen, wie ſie im Weſen der 
Malerei liegt, iſt doch keine unbeſchraͤnkte. Es bleibt eine abſolute 
Forderung des Auges uͤbrig, die von jenem allgemeinen Geſetze, daß 
ein Werk der Kunſt nicht zu groß und nicht zu klein ſein ſoll (§ 36, 1), 
noch zu unterſcheiden iſt. Es iſt vornehmlich das Extrem des Kleinen, 
wovon es ſich hier handelt, denn es verſteht ſich, daß durch die Rela⸗ 
tivitaͤt der Größen eine Verſuchung für die Malerei zunaͤchſt von dieſer 
Seite her naheliegt. Das Auge will nicht nur, daß der Gegenſtand 
ohne beſondere Anſtrengung ſichtbar, in ſeinen Teilen unterſcheidbar 
ſei, es will auch eine Groͤße, die ihm die zureichende Bahn gibt, auszu⸗ 
laufen, mit dem noͤtigen tenor ſich zu bewegen, es will nicht zu bald 
fertig ſein, es will eine Zeit, ſonſt ſchluͤpft ihm der Gegenſtand, wie zu 
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kleine Geldmuͤnze zwiſchen den Fingern durchfaͤllt, zwiſchen den 
Sehnerven und der inneren Anſchauung hinweg. Kleinheit in dem 
Maße, deſſen Grenze hiemit bezeichnet iſt, entſpricht nun vermoͤge eines 
natuͤrlichen ſymboliſchen Verhaͤltniſſes zwiſchen Maßſtab und Nach⸗ 
druck, Behandlung, ſowie lokaler Beſtimmung des Gegenſtandes, vor⸗ 
zuͤglich genreartigen oder genreartig, etwa auch humoriſtiſch, ſatyriſch 
behandelten Stoffen; ſolche in heroiſch großen Formen auszuführen 
und in Wandgemaͤlden etwa gar an großen nach außen gewendeten 
Flaͤchen eines Gebaͤudes zum Anſpruche des Offentlichen und Monu⸗ 
mentalen hinaufzuſchrauben iſt unnatuͤrlich. Es mag allerdings auch 
Genrebilder geben, welche eine beſonders gluͤckliche und ſchwungvolle 
Natur mit einer gewiſſen Groͤße des Stils behandeln, die ſich dann zu 
Fresken und zu großem Maßſtab in Staffeleibildern zur Aufſtellung 
in bedeutenderen Raͤumen eignen (z. B. Carl Muͤllers Karnevalsbilder 
in Stuttgart); im Übrigen iſt das Genre eine Darſtellung der kleineren 
Seite des Lebens und es bleibt daher im Ganzen und Großen bei dem 
Geſagten; die lokale Beſtimmung iſt die engere haͤusliche. Das Por⸗ 
traͤt wird bald ebendieſelbe, bald eine oͤffentliche Beſtimmung haben 
und dies begruͤndet natuͤrlich ebenfalls verſchiedenen Maßſtab. Bei 
der Landſchaft kommt es auf Stoff und Auffaſſung an: große und hero⸗ 
iſch aufgefaßte Natur eignet ſich fuͤr Fresken und fordert bedeutenden 
Maßſtab auch im Staffeleibilde; der gemuͤtlich belauſchte Moment 
einer beſcheidenen, einer mehr phyſiognomiſch aufgefaßten Natur wird 
dieſe Anſpruͤche nicht machen; man will das in der Naͤhe ſehen, ſich als 
Einzelner einſam darein vertiefen. Dagegen wird nun bei den großen, 
mythiſchen, heroiſchen, geſchichtlichen Stoffen das Auge jene allge⸗ 
meine Forderung einer ſattſamen Bahn, geleitet von derſelben Sym⸗ 
bolik wie dort bei den kleineren Stoffen, mit beſonderem Nachdruck 
geltend machen; zugleich liegt es in der Natur dieſer Stoffe ſelbſt, da 
der große Gegenſtand dem Allgemeinen angehoͤrt, daß das Bild einen 
öffentlichen Charakter hat, aſo von Vielen geſehen fein will. Beide 
Momente fallen zuſammen und begruͤnden die Beſtimmung, daß das 
Großartige auch groß ſein ſoll. Dies fuͤhrt uns nun aber auf das dem 
allzu Kleinen entgegengeſetzte Extrem: die Groͤße kann in der Malerei 
nie ſo ins Koloſſale gehen wie in der Skulptur; bei einem gewiſſen 
Grade derſelben muß der Klarheit der Sinneswahrnehmung Abbruch 
geſchehen, weil im Gemaͤlde die Geſtalt nicht mit dem ſcharfen Um⸗ 
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riſſe des wirklichen Körpers ſich von einer wirklichen äußeren Um⸗ 
gebung abhebt, ſondern eine mitdargeſtellte ſcheinbare Umgebung die 
erſteren mehr oder minder abſchwaͤcht, daher jene Deutlichkeit der 
aͤußerſten Grenzen wegfaͤllt, welche dem Auge möglich macht, auch ein 
ſehr Ausgedehntes noch als ein geſchloſſenes Ganzes aufzufaſſen. Es 
hat aber eine Koloſſalitaͤt, welche das natürliche Maß ſehr bedeutend 
uͤberſchreitet, in der Malerei uͤberhaupt keinen Sinn. Es handelt 
ſich naͤmlich hier doch im Weſentlichen nur von der menſchlichen Ge⸗ 
ſtalt; wird nun dieſe ſehr koloſſal dargeſtellt, ſo muß ja Haus, Wand, 
Baum uſw. ebenſo koloſſal gegeben werden, und doch geht einer ſolchen 
Vergroͤßerung des Umgebenden aller Zweck ab, da bei dieſem nicht fo 
wie bei jener die Rede davon ſein kann, eine geiſtige Groͤße ſymboliſch 
in einer aͤußeren auszudruͤcken. Freilich kann die Umgebung wegfallen 
und z. B. Goldgrund an ihre Stelle treten wie bei jenen koloſſalen 
Chriſtusbildern in den Tribunen der Baſiliken; allein auch da iſt nicht 
an Groͤßenverhaͤltniſſe zu denken, wie die der Koloſſalbilder aus Phi⸗ 
dias“ Hand. Rieſengemaͤlde wie jenes 120 Fuß hohe Bildnis des Nero 
in Rom ſind keine Kunſtwerke mehr, ſondern prahleriſche Kunſtſtuͤcke 
wie die Extreme des Kleinen, ja ſie ſind wertloſer als dieſe; ein 
Miniaturmaler ift immer noch weit mehr eigentlicher Kuͤnſtler als ein 
fauſtfertiger Großmaler, und da das Kleine der Malerei natürlich iſt, 
ſo ſteht er umgekehrt, wenn wir wieder nach der Plaſtik zuruͤckſehen, 
auch uͤber dem Bildner, der bloß ſehr Kleines hervorbringt; geht es 
aber bis zu einem aͤußerſt Kleinen herunter, ſo hoͤrt die Selbſtaͤndig⸗ 
keit des Werkes auf, es kann nur an Sachen der kleinen Tektonik an⸗ 
gebracht werden, und wir befinden uns im Gebiete der Zierkunſt. 


§ 662 


Das kuͤnſtleriſche Verfahren der Malerei zerfaͤllt in eine 
bedeutendere Reihe von Momenten als das der andern bildenden 
Kuͤnſte. Das erſte derſelben, die Zeichnung, hat es nur mit der 
feſten Form zu tun, deren Schein ſie durch den Umriß auf die 
Fläche zieht (8 649). Sie iſt das plaſtiſche Moment in dieſer 
Kunſt, und die Bildung des Malers als Zeichners hat von den⸗ 
ſelben Übungen und Kenntniſſen auszugehen wie die des Bildners. 
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Ohne den feſten Halt ihres Bandes verliert ſich die Malerei in 2 
das Muſikaliſche. Sie entwickelt in der Beſtimmtheit und Rein⸗ 
heit ihrer Ausbildung ihre eigene Schoͤnheit und an ſie ſchließt ſich 
das Prinzip der direkten Idealiſierung, wie ſolches gegenüber 
dem entgegengeſetzten, das in der Malerei die Herrſchaft erlangt 
hat, ſich noch immer geltend zu machen berechtigt iſt (vgl. S 657). 


1. Auch das Verfahren der Bildnerkunſt zerfaͤllt in mehrere 
Momente: ſie ſtellt zuerſt das Modell her und ſpaltet dann die Aus⸗ 
fuͤhrung in einen groͤberen, dem bloßen Techniker anheimfallenden, 
und einen feineren, vom Kuͤnſtler ſelbſt zu uͤbernehmenden Teil; die 
Malerei aber erweiſt ſich als eine geiſtig vermitteltere Kunſt, die Reihe 
von Akten, die ihr Verfahren durchläuft, iſt reicher, denn fie enthält 
Solches, was vorher das Prinzip einer ganzen Kunſt bildete, als bloßes 
Moment in ſich: ſie ſetzt die Plaſtik voraus und nimmt ihre Seele, 
des Koͤrpers entkleidet, in ſich auf, um ihr im weiteren Fortgang ein 
neues Kleid in anderem Sinne zu geben; daher behaͤlt hier, wie ſchon 
hervorgehoben iſt, der Kuͤnſtler Alles in der Hand und verſchmelzt 
zwei vorausgehende Momente im dritten zum vollen Kunſtganzen. Das 
erſte dieſer Momente, die Zeichnung iſt es nun, wodurch die Plaſtik 
in veraͤnderter Form innerhalb der Malerei wieder auftritt, denn ſie 
ſtellt jene ÜUberſetzung der Geſtalt auf die Flaͤche her, von welcher im 
Allgemeinen ſchon § 649 gehandelt hat. Was wir ſoeben Entkleidung 
vom Koͤrper genannt haben, beſteht zugleich notwendig im Wegfall 
von Licht und Schatten, welche das Bildwerk von außen empfaͤngt; die 
Zeichnung iſt bloße Umſchreibung der Geſtalt nach ihren Außerften 
Grenzen und nach einem Teile der inneren, ſoweit naͤmlich die Einzel⸗ 
formen innerhalb jener in ſolcher Beſtimmtheit ſich abheben, daß ſie in 
einem Umriß zu faſſen ſind. Dennoch gibt ſchon dieſe bloße Umſchrei⸗ 
bung (Kontur) einen Begriff von der wirklich raumerfuͤllenden Bil⸗ 
dung: das ſchaffende Auge verſetzt ſich in ihre Mitte und erzeugt wie 
aus einem inneren Kern herausbauend ſich das Bild des vollen 
Ganzen. Die gute, die gefuͤhlte Zeichnung noͤtigt das Auge dazu, in⸗ 
dem ſie durch Fluß und wechſelnden Druck und Duͤnne der Umriß⸗ 
linie den Schwung der gefuͤllten, runden, in die Dimenſionen des 
Raumes ausſchwellenden organiſchen Formen andeutet. Auch der Bild⸗ 
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hauer muß zuerſt zeichnen lernen und der ausfuͤhrende Meiſter zeichnet 
ſein Werk, ehe er es modelliert; dies iſt hier bloße Voruͤbung und Vor⸗ 
arbeit, aber doch entwickelt ſich in ihr und legt ſich in ſie das Gefuͤhl 
des Ganzen der Geſtalt, wie es dann im Modell und in der Ausfuͤh⸗ 
rung gegeben wird. Der Maler nun hat natuͤrlich noch andere Gegen⸗ 
ftände zu zeichnen als die (tieriſch und) menſchlich organiſche Geſtalt, 
dieſe aber iſt doch und bleibt auch fuͤr ihn die hoͤchſte Aufgabe und erſt 
nachdem er in ihrer Nachbildung geuͤbt iſt, mag er ſich auch auf Zweige 
werfen, worin ſie nur eine Nebenrolle ſpielt. Er iſt daher in dieſem 
Stadium auf dieſelben wiſſenſchaftlichen Kenntniſſe gewieſen wie der 
Bildner, auf Proportionen und Anatomie. Weſentlich verlangt hiebei 
ſeine Ausbildung eine Methode, die ihn ſo raſch als moͤglich an die 
Nachbildung der vollen Geſtalt fuͤhrt, denn von dem Abzeichnen des 
Gezeichneten lernt man nicht Übertragung auf die Flaͤche. Die Zeich⸗ 
nung ſoll nun, zunaͤchſt beſonders im Anatomiſchen und den Verhaͤlt⸗ 
niſſen, vor Allem richtig ſein; auf die Verzeichnungen, die man großen 
Meiſtern verzeiht, darf ſich kein Schuͤler berufen, gewiſſer Unrichtig⸗ 
keiten, die dieſe ſich um aͤſthetiſcher Motive willen erlaubt haben, nicht 
zu gedenken. Obwohl nun die Zeichnung dem Ganzen der Malerei 
gegenuͤber nur ein Moment darſtellt, iſt ſie doch auch im Reich des 
Schoͤnen fuͤr ſich, wie wir dies eben ſchon damit ausgeſprochen haben, 
daß wir das Ganze der Geſtalt in ihr wie in einem Keim ſahen, wel⸗ 
chen die Phantaſie des Beſchauenden aufſchließt und zur vollen Blume 
entfaltet. Die ſichere, kraftige, ſchwungvolle Fauſt des Meiſters führt 
Griffel, Kohle, Feder in einem Schwunge, der die reinſte Geſtalten⸗ 
freude hervorruft, man glaubt ſich durch ſie in die geheime Werkſtaͤtte 
verſetzt, worin der Meiſterin Natur das hoͤchſte Produkt ihrer orga⸗ 
niſch bauenden Kraft in einem erſten Bilde vorſchwebte. Ja ſchon 
ein hingeworfener Teil, ein Rumpf, ein gewaltiger Arm, Fuß kann die 
Meiſterhand verkuͤndigen und den Kenner entzuͤcken. Die ſchoͤn ge⸗ 
fuͤhrte Linie wird durchaus im lebendig ſchauenden Auge wieder fluͤſſig, 
ſie lebt, man ſieht ſie werden, wie in Wirklichkeit das volle Gebilde 
wird und ſich entwirkt. Ja ſchon der reine Zug der Linie an ſich, das 
klare und doch leichte Durchſchneiden durch das Leere, wenn es auch 
noch keine beſtimmte Geſtalt zuſammenſetzt, hat bedutungsvollen Reiz 
und laßt auf den Kuͤnſtler ſchließen; die Anekdote von der Linie, die 
Apelles auf der Tafel des abweſenden Protogenes zieht, beweiſt, was 
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die Alten von dieſem Punkte hielten. Wird der Maler kein fertiger 
Zeichner, ehe er zum Pinſel ſchreitet, ſo ſchwebt er zeitlebens im 
Bodenloſen, im Lyriſchen, im Subjektiven, im Muſikaliſchen. Es iſt 
die Scheu vor der Sache, vor dem Beſtimmten und Gruͤndlichen, was 
den Dilettanten abhaͤlt, erſt ein tuͤchtiger Zeichner zu werden, und ihm 
vor der Zeit die Palette in die Hand ſchiebt. Die Vorliebe der eng⸗ 
liſchen Malerei fuͤr das Nebelhafte, Unbeſtimmte, Verſchwommene, 
Verfaſerte haͤngt, wie mit der nationalen Neigung zum Sentimentalen, 
ſo mit dem in England ſehr verbreiteten Dilettantismus zuſammen. 
Die Zeichnung iſt das Grundgeruͤſte, die feſte Knochenbildung im 
Koͤrper der Malerei, ſie muß, nachdem ſie von den Weichteilen (der 
Farbe) umhuͤllt iſt, als die tragende, maßbeſtimmende Kraft durch die 
Umhuͤllung ſichtbar fein. 

2. Es leuchtet nun ein, wo der direkte Idealismus in der Malerei 
ſeinen Boden hat: er lebt in der Zeichnung, er laͤßt dieſe uͤber die 
Farbe vorherrſchen, denn ſein Prinzip iſt das der Plaſtik und die Zeich⸗ 
nung, wie wir geſehen, das plaſtiſche Moment in der Malerei. Es 
kann allerdings ein Maler ganz beſonders Meiſter der Zeichnung, im 
Kolorit ſchwaͤcher oder wenigſtens ungleich, doch aber kein direkter 
Idealiſt ſein; dann iſt er nicht nach allen Seiten in entſprechendem 
Verhaͤltnis zur Reife gediehen, er hat aber nicht die Grundintention 
ſeiner Auffaſſung in das Moment der Zeichnung gelegt, denn dies iſt 
verſtanden unter dem Vorherrſchenlaſſen der letzteren. Der Idealiſt 
(ſoweit wir ihn bis jetzt kennen, ſolange wir ſein Verhalten zum Unter⸗ 
ſchied der Stoffe nicht beſprochen) verlangt, daß die einzelne Geſtalt 
normal ſchoͤn ſei wie in der Skulptur, und da die Zeichnung eben vor 
Allem es iſt, welche die Geſtalt herſtellt, ſo legt er das Gewicht auf 
dieſe, gibt ſich ganz der Welt der Linie, des Konturs hin. Da aber die 
Zeichnung nur ein Moment im Verfahren der Malerei iſt und be⸗ 
ſtimmt, in gewiſſem Sinne zu verſchwinden, ſo iſt mit ihr auch das 
Prinzip, das ſich auf ſie ſtuͤtzt, zur Unterordnung beſtimmt. An dieſem 
Punkte wird die Sache in der Eroͤrterung der Stilfrage wieder aufge⸗ 
faßt werden. 


$ 663 


Dennoch beginnt ſchon im Gebiete der Zeichnung der Aus: 
tritt aus den Grenzen der Plaſtik. Sie zieht mehr in ihr Bereich 
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als dieſe, indem ſie auch Koͤrper von unbeſtimmtem Umriß an⸗ 
deutend wiedergibt, und da ſie mit eigenen Mitteln den Schein 
der Erſtreckung in die Tiefe erzeugen ſoll, ſo hat ſie Koͤrper der 
verſchiedenſten Art in der Veraͤnderung und Verkleinerung dar⸗ 
zuſtellen, welche ihre Geſtalt und Groͤße nach den Graden des 
Zuruͤckweichens von einem beſtimmten Sehpunkt anzunehmen 
ſcheint: Verkuͤrzung im Einzelnen, Line arperſpektive im Gan⸗ 
zen. Die Malerei iſt hiedurch an ein beſonderes Gebiet wiſſen⸗ 
ſchaftlicher Kenntniſſe gewieſen. 


Die leichte Linie kann, wie auch ſchon zu $ 651 berührt iſt, bereits 
mehr geben als die Mittel der Bildnerkunſt; ſchon Griffel, Blei, 
Kohle, Kreide, Feder vermag das Kleine, Duͤnne, unbeſtimmt Gebil⸗ 
dete, kontinuierlich Ausgebreitete teilweiſe nachzubilden, das Bruͤchige, 
Verwitternde, Rauhe oder Glattere der Oberfläche von Erdformen 
und Gebäuden, Wolken, Wellen, Blätter und Gräfer, Faͤltchen, Haare 
uſw. anzudeuten. Dieſes Reich des Unbeſtimmten ſpielt eigentlich 
bereits in die Perſpektive hinuͤber, denn es beſteht zum Teil in Einzel⸗ 
heiten, die gegenuͤber dem Maßſtab unſerer Sehkraft ſo ins Kleine 
ſich verlieren, daß wir ſie nur zerfloſſen, nur in Maſſen ſehen, und eben 
dies Unbeſtimmte kann der Zeichner auch unbeſtimmt wiedergeben. 
Es iſt nicht der leichteſte Teil ſeiner Aufgabe und erſt einer reifen 
Kunſt gelingt ein geniales Hinwerfen dieſer Zufaͤlligkeiten. Die pla⸗ 
ſtiſche Richtung wird ſich inzwiſchen auch hier geltend machen, indem 
ſie nach dieſer Seite hin teils ſtrenger ausſcheiden, teils zu genau und 
deutlich nachbilden wird (z. B. den Baumſchlag in der heroiſchen 
Landſchaft). An ſich aber iſt das plaſtiſche Gebiet, ſofern es ſich durch 
die Zeichnung in der Malerei wiederholt, hiemit um ſo mehr ſchon 
uͤberſchritten, da die meiſten dieſer unbeſtimmten Andeutungen ſich be⸗ 
reits auf die mitdargeſtellte, in die Tiefe ſich hineinverlaufende Um⸗ 
gebung beziehen. — Die eigentliche Perſpektive nun aber hat es mit 
allen Koͤrpern, ſowohl den feſt, als den unbeſtimmt gebildeten und 
maſſenhaft ausgebreiteten, ſowohl den großen als den kleinen zu tun. 
Es entſteht hier ein neues Gebiet kuͤnſtleriſcher Aufgabe dadurch, daß 
der optiſche Schein, nach deſſen Geſetzen das Auge die wirklichen 
Dinge im Raume ſieht, auf der Flaͤche kuͤnſtlich wiederzugeben, daß 
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ein Schein dieſes Scheins herzuftellen iſt. Die Gegenſtaͤnde, wie fie 
vom Sehpunkt aus in die Tiefe zuruͤcktreten, veraͤndern je nach ihrer 
Stellung ſcheinbar ihre Form: das Runde ſcheint oval, die in gleicher 
Breite fortlaufende Straße ſcheint pyramidaliſch uſw.; zugleich ver⸗ 
kleinern ſie ſich ſcheinbar nach dem Grad ihrer Entfernung. Die 
ſcheinbare Veraͤnderung der Form beſtimmt ſich verſchieden, je nachdem 
der Sehpunkt hoͤher als die Gegenſtaͤnde (ſog. Vogelperſpektive), oder 
tiefer (Froſchperſpektive) oder in gleicher Bodenhoͤhe genommen iſt; 
dazu kommt der Unterſchied, ob das Auge ſich der Mitte eines Gegen⸗ 
ſtandes gegenuͤber befindet, oder ob es ihn ſeitlich faßt. Die Verkuͤr⸗ 
zung iſt nichts Anderes als dieſe ſcheinbare Formveraͤnderung in An⸗ 
wendung auf einen einzelnen Gegenſtand oder den einzelnen Teil 
eines Gegenſtandes, der ſo geſtellt iſt, daß die wirkliche Laͤnge vom 
Auge des Zuſchauers ab in die Tiefe zuruͤckweicht, dieſem in einem 
zuſammengezogenen Bilde erſcheint. Ohne Licht und Schatten wuͤrde 
ſich das Auge in dieſem Falle uͤber die Form des Gegenſtandes not⸗ 
wendig täufchen, dennoch hat der Maler, ehe er dieſe weſentliche Er⸗ 
gaͤnzung hinzugibt, das Geſetz der Zuſammenziehung der Linie an ſich 
als Zeichner darzuſtellen. Es verſteht ſich, daß die Verkuͤrzung vor⸗ 
zuͤglich an Gegenſtaͤnden, welche im Vordergrund als Hauptgegen⸗ 
ſtaͤnde oder doch mit einiger Bedeutung hervortreten, das Intereſſe des 
kuͤnſtleriſchen Studiums in Anſpruch nimmt, und was den Unterſchied 
der Stoffe betrifft, daß es namentlich der hoͤher organiſierte Leib, vor 
Allem der menſchliche, iſt, deſſen wunderbarer Bau die unendlichen 
Motive ſeiner Schoͤnheit in bewegter Fuͤlle enthuͤllt, wenn Wendun⸗ 
gen, Stellungen aller Art ſeine Glieder teils unmittelbar richtig, teils 
in ſolchen Verſchiebungen darſtellen, aus denen das Auge das richtige 
Bild erſt wieder erſchließt; ein verſtaͤrkter Akzent ſcheint auf den Reiz 
der organiſchen Schoͤnheit zu fallen, wenn er im verſchobenen Bilde 
ſich aufſuchen läßt. Die Geſetze der Perſpektive im Ganzen nun find 
Gegenſtand eines Zweiges der Mathematik und der Maler muß ſich 
mit demſelben vertraut machen; ein neuer Umkreis von wiſſenſchaft⸗ 
lichen Kenntniſſen, welche der Bildner nicht bedarf, iſt alſo durch die 
Übertragung auf die Fläche nötig geworden. Doch wird es ſich aͤhnlich 
verhalten wie mit der Anatomie: der Kuͤnſtler muß ſich das Weſent⸗ 
liche der Lehre aneignen, doch nur, um das Gelernte in eine freie, 
zum Inſtinkt gewordene Fertigkeit umzuſetzen, worin der Geſchmack 
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der exakten Gelehrſamkeit völlig getilgt iſt; die Perſpektive ſoll als 
Augenmaß in ſein Auge einkehren, oder richtiger: vorher darin ſitzen 
und durch die Wiſſenſchaft nur verſchaͤrft werden. Überdies vermag 
aber die Wiſſenſchaft dieſes Gebiet des optiſchen Scheins nicht in 
ſeinem ganzen Umfang zu faſſen und zu durchdringen; es iſt nament⸗ 
lich das Gebiet der runden Formen in der Mannigfaltigkeit ihrer 
Kurvenverbindungen, wo ihr eine Grenze in der Auffindung des Ge⸗ 
ſetzes der optiſchen Scheinveraͤnderung geſteckt iſt; gerade hier, in 
dieſem wichtigen Gebiete der Verkürzung, iſt das Gefuͤhl und die 
Naturbeobachtung des Kuͤnſtlers an ſich ſelbſt gewieſen. — Es geht 
nun in allen hier aufgefuͤhrten Punkten die Zeichnung als erſtes 
Moment der Malerei allerdings uͤber die Bildnerkunſt weſentlich hin⸗ 
aus. Dennoch bleibt es auch angeſichts dieſer neu eingetretenen Kunſt⸗ 
bedingungen dabei, daß ſie das plaſtiſche Moment in der Malerei iſt, 
was uͤbrigens natuͤrlich mehr von dem engeren Gebiete der Verkuͤr⸗ 
zung als von der Perſpektive im Ganzen und Großen gilt. Das Prinzip 
der direkten Idealiſierung wird ſich daher nicht auf die einfache Er⸗ 
ſcheinung der Geſtalt beſchraͤnken, ſondern auch auf ihre optiſchen 
Verſchiebungen werfen; ja der Meiſter der ſchoͤnen Einzelgeſtalt, der 
ſtilvollen Zeichnung wird mit beſonderer Vorliebe ſeine ſichere und 
energiſche Fauſt darin zeigen, dag er den Körper in allen kuͤhnſten Wen⸗ 
dungen und der dadurch gegebenen Scheinveraͤnderung der Formen 
vorfuͤhrt; er wird ſogar in nicht geringer Verſuchung ſein, zu ver⸗ 
geſſen, daß das reflektiertere Intereſſe, das die Formen durch die Ver⸗ 
kuͤrzung gewinnen, ohne beſtimmte Motivierung nicht aufzuſuchen iſt, 
daß hier eine Verſuchung zur Manier liegt, er wird mit feiner Macht 
uͤber die Form prahlen, in das Gewaltſame, Verdrehte geraten und 
ſo mitten in ſeiner urſpruͤnglich plaſtiſchen Richtung gerade das pla⸗ 
ſtiſche Schoͤnheitsgeſetz verletzen. Nur weil er auch in ſeinen Verirrun⸗ 
gen immer groß iſt, verzeiht man dieſe Ausartung des Stils in die 
Manier dem Michelangelo; die verderblichen Wirkungen mußten ſich 
einſtellen, ſobald die Genialitaͤt des Meiſters dieſe Abwege nicht mehr 
am Bande ihres erhabenen geiſtigen Feuers hielt. — Die Andeutung 
des Unbeſtimmten und die Perſpektive im Großen fuͤhrt nun beſtimmter 
als die Verkuͤrzung in das Spezifiſche der Malerei hinein, denn hier 
handelt es ſich vornehmlich vom mitgegebenen Raum mit den man⸗ 
cherlei unorganiſchen oder nur vegetabiliſchen organiſchen Koͤrpern, 
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aus denen er ſich zuſammenbaut. Das Zuruͤckweichen im Ganzen hat 
ſelbſt in der bloßen Zeichnung ſchon eine gewiſſe ſtimmende Wirkung, 
die drei Gruͤnde: Vorder⸗, Mittel⸗, Hintergrund unterſcheiden ſich be⸗ 
reits und zeigten ihre mehr als bloß aͤußerliche Bedeutung. Doch 
ſolange nicht das weitere des maleriſchen Verfahrens hinzutritt, bleibt 
dieſe Seite ein bloßer Anſatz. 


$ 664 


Da aber die Malerei den vollen Schein des Sichtbaren 
geben ſoll, ſo bleibt die Zeichnung nur das erſte Moment in dem 
Ganzen dieſer Kunſt. Sie verhaͤlt ſich zu dieſem wie der Begriff 
zu ſeiner Wirklichkeit und entſpricht der Phantaſie vor der Kunſt 
im Syſteme der Aſthetik. Sie kann ſich trotzdem von den weiteren 
Momenten abtrennen und als Umriß oder Skizze fuͤr ſich auf⸗ 
treten (vgl. $ 493, 2). Dieſe Form iſt geeignet für Kunſttalente, 
die in der Erfindung ſtaͤrker ſind als in der Ausfuͤhrung, und fuͤr 
Stoffe, in denen die Idee uͤber den Koͤrper der Darſtellung oder 
die Schoͤnheit der Form uͤber die Innerlichkeit des Ausdrucks 
vorſchlaͤgt. 


Die Zeichnung verhaͤlt ſich zum Ganzen der Malerei wie der Be⸗ 
griff zu dem Koͤrper, in welchem er realiſiert iſt; ſie iſt das Maͤnn⸗ 
liche, Zeugende in der maleriſchen Hervorbringung; der Kuͤnſtler legt 
ſeine Erfindung zuerſt in ihr nieder, ſie liegt unmittelbar, als erſtes 
Feſtland, an der Quelle der inneren Schöpfung, gehört mit ihr noch 
aufs Engſte zuſammen und entſpricht ſo, gegenuͤber der Schattierung 
und Farbe, dem noch koͤrperloſen inneren Bilde der Phantaſie uͤber⸗ 
haupt gegenuͤber der Ausfuͤhrung, der Kunſt uͤberhaupt. Daher ſind, 
wie ſchon zu § 493, 2. erwaͤhnt iſt, die Handzeichnungen der großen 
Meifter von fo hohem Werte; man ſieht noch unmittelbar in die Werk⸗ 
ftätte des Schaffens, ſchoͤpft das Quellwaſſer am Urſprung, ſieht den 
erſten genialen, noch nicht eigentlich koͤrperhaften und doch in ſich ſchon 
ſo ſicheren, feſten Wurf. Dem widerſpricht nicht, daß man zugleich an 
den Spuren des Zweifels, den Verbeſſerungen erkennt, wie doch ſchon 
auf dieſem erſten Schritte die Phantaſie zu erfahren bekommt, daß das 
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erſt innere Bild noch blaß und unbeſtimmt war (vgl. $ 492). In fort⸗ 
geſchrittener Weiſe zeigten die Kartone zu Fresken den Kuͤnſtlergedan⸗ 
ken in feiner urſpruͤnglichen geiſtigen Beſtimmtheit. — Der Umriß 
bleibt nun zwar bloßer Anfang, ſoll aufgehobenes Moment werden, 
aber er kann ſich als beſonderer Zweig fixieren. Das Recht zu dieſer 
Iſolierung iſt in $ 662, 1. mit dem Satz ausgeſprochen, daß die Zeich⸗ 
nung relativ eine Welt der Schoͤnheit fuͤr ſich entwickle, wozu die An⸗ 
merkung fagt, daß die Phantafie aus dem ſchwungvollen Umriffe ſich 
das Ganze der Geſtalt herausbaut. Subjektiv entſpricht die Skizze 
jenen Kuͤnſtlernaturen, von denen zu § 493, 2. die Rede geweſen iſt 
als ſolchen, die ein inneres Hemmnis ihrer Organiſation abhält, von 
der Erfindung und dem erſten, noch auf ihrer Seite liegenden Schritte 
der Ausfuͤhrung zur vollen Ausfuͤhrung fortzugehen; objektiv ſolchen 
Stoffen, worin die Idee den feſten Koͤrper gewiſſermaßen durchbricht 
und die vorwiegende Geiſtigkeit des Ganzen es nicht vertraͤgt, in den 
vollen Schein der Realitaͤt, wie ihn die Farbe gibt, hereinverſetzt zu 
werden. Dazu eignet ſich die Skizze, weil ſie den erfindenden Ge⸗ 
danken, die Seele gleichſam bloßlegt und der von Szene zu Szene vor⸗ 
waͤrts draͤngenden Fuͤlle der Phantaſie Genuͤge tut. Es iſt klar, daß es 
ſich hier hauptſaͤchlich vom Anſchluß an Dichtwerke handelt: das 
Allegoriſche und Geiſterhafte in Dante, das von innen heraus unruhig 
genial Bewegte in Goethes Fauſt fordert mehr zur Skizze, als zum 
Gemaͤlde auf. Doch koͤnnen natuͤrlich auch ſattere, koͤrperhaftere 
Stoffe in dieſer Form behandelt werden; vorzuͤglich laͤdt die ſchoͤne 
Einfachheit des alten Epos dazu ein. Hier kommt ein weiterer Grund 
dazu: die plaſtiſche Natur der Zeichnung macht ſich wieder geltend und 
wird von den idealen Geſtalten eines Homer angezogen, deren ſkulp⸗ 
turartige, reine Formen mehr für die Linie, als für die volle Realität 
der Farbe ſich eignen. 


$ 665 


1 Das, von dem Ganzen des maleriſchen Verfahrens eben: 
falls trennbare, zweite Moment iſt die Herſtellung des Scheins 
der vollen räumlichen Ausdehnung durch Licht: und Schatten: 
gebung. Sie hat das in 8 241 — 245 dargeſtellte Erſcheinungs⸗ 

2 gebiet nachzubilden. Dabei bringt ſchon die Beſtimmtheit der 
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techniſchen Mittel eine gewiſſe Abweichung vom Vorbilde mit 
ſich; uͤberdies tritt aber die allgemeine Aufgabe der idealen Um⸗ 
bildung jedes Naturſchoͤnen hier mit neuen Forderungen auf, ins⸗ 
beſondere mit der, daß die Beleuchtungsverhaͤltniſſe mit der Be⸗ 
deutung der Gegenſtaͤnde in Zuſammenſtimmung gebracht werden. 


1. Obwohl der Umriß bereits den Keim der ganzen Geſtalt ent⸗ 
haͤlt, den die Phantaſie des Zuſchauers ſich ſelbſt entwickeln kann, ſo 
muß nun doch die Malerei natuͤrlich mit eigenen Mitteln das tun, was 
am Bildwerke das gegebene aͤußere Licht vollzieht: ſie muß durch Licht 
und Schatten, die ſie auf die Flaͤche legt, den bloßen Umriß aus⸗ 
fuͤllen und die Formen und Entfernungen der Geſtalten aufzeigen. 
Da im Allgemeinen heller Grund der Flaͤche vorausgeſetzt iſt, ſo iſt 
dies Verfahren natuͤrlich vorherrſchend Schattieren, doch wird auch 
Aufſetzung von Lichtern noͤtig. Auch dieſer Schritt der Malerei kann 
ſich von der Ergaͤnzung durch die Farbe trennen als ausgefuͤhrte 
Zeichnung, als Darſtellung mit fluͤſſigen Mitteln (Tuſche uſw., auch 
Olfarbe, wo denn das ſogenannte Grau in Grau einen Anklang von 
Farbenton erhalten kann), dann in der vervielfaͤltigenden Technik des 
Metallſtichs, Holzſchnitts, Steindrucks. Es koͤnnen dabei verſchiedene 
Stufen, von der bloß leichten Andeutung bis zur vollen Ausfuͤhrung 
des Schattens, eingehalten werden; jene liegt in der unmittelbaren 
Nähe der bloßen Zeichnung, dieſe nähert ſich ſchon der Malerei mit 
Farbe. In der Tat iſt in der ausfuͤhrlichen Licht⸗ und Schattengebung 
die Farbe als ein fuͤhlbarer Anklang mitgeſetzt, denn die Unterſchiede 
der letzteren ſind in ihrer ſpezifiſchen Qualifikation weſentlich zugleich 
Unterſchiede des Dunkels und auch der ſchattierende Zeichner hat im 
Dunkel einen hellfarbigen Stoff, im Licht einen dunkelfarbigen wohl 
vom Gegenteil zu unterſcheiden, zudem laͤßt Art und Strich der Lich⸗ 
ter mit der Beſchaffenheit der Stoffe zugleich auf ihre Farbe ſchließen. 
Durch die Fuͤlle, welche demnach ſchon in den Licht⸗ und Schattenver⸗ 
haͤltniſſen gegeben iſt, entſteht die Schwierigkeit, daß ſchon bei dieſem 
Gebiet eine Reihe von Begriffen zur Sprache kommt, welche doch erſt 
bei der Verbindung mit der Farbe ihre erſchoͤpfende Darſtellung 
finden. | 

2. Das Licht und Schattenleben ift ſchon als naturſchoͤne Er⸗ 
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ſcheinung aufgeführt, feine Reize find in ihren Hauptzuͤgen dargeſtellt 
in den angegebenen Paragraphen, und es ſcheint, als waͤre nun zu 
jener Darſtellung nichts hinzuzufuͤgen, als daß, wie alles Naturſchoͤne 
in der Kunſt zu idealiſieren iſt, ſo auch dieſe Seite ſeiner Erſcheinung. 
Allein das Idealiſieren hat in jeder beſonderen Kunſtweiſe ſeine 
eigenen Wege und die Gebiete, die wir nun betreten, fordern einen ſo 
ſpeziellen Ruͤckblick auf das Naturſchoͤne (vgl. $ 510), daß auch die 
Umbildung der erlauſchten Geheimniſſe in kuͤnſtleriſche Feinheiten ſich 
mit einer Beſtimmtheit geſtaltet, die eine eigene kleine Welt von 
Kunſtbegriffen mit ſich bringt. Wir bleiben zunaͤchſt im Allgemeinen 
und bemerken zu dem erſten Satze dieſes Teils unſeres Paragraphen, 
daß nun auf den Unterſchied des Nachahmungsmittels vom leben⸗ 
digen Gegenſtand ein Nachdruck faͤllt, wie bei der Bildnerkunſt noch 
nicht; denn freilich iſt Stein und Erz ein Anderes als Fleiſch uſw., und 
liegt in dieſem Unterſchiede die eine Urſache der Kunſtbedingungen, 
aber noch viel weiter iſt der Abſtand zwiſchen dem unerreichbaren 
Glanz und Leben des Lichts und den toten Stoffen, die ſeinen Schein 
wiedergeben ſollen. Da muß nun im Dunkel nachgeholfen werden, 
der Abſtand zwiſchen dem Glanze des Lichts und zwiſchen dem toten 
Stoffe des Weiß, der ihn wiedergeben ſoll, muß ſich in einen Abſtand 
der uͤbrigen Teile des Bildes von dieſem Weiß veraͤndern, dieſelben 
muͤſſen in dem Verhaltnis dunkleren Ton haben, in welchem dies hin⸗ 
ter ſeinem Vorbilde zuruͤckbleibt. Es liegt aber etwas Tieferes hinter 
dieſer aͤußeren Noͤtigung, was jedoch erſt bei der Betrachtung der 
Farbe in ſeinem ganzen Gewichte zur Sprache kommen kann; hier iſt 
nur erſt ſoviel zu ſagen, daß die Abdaͤmpfung, die aller Glanz des 
Unmittelbaren in dieſer Behandlung erfahren muß, bereits ſelbſt eine 
Art von Idealiſierung, ein Ausdruck davon iſt, daß das Naturfchöne 
in gewiſſem Sinne ſterben mußte, um in der Phantaſie und Kunſt zum 
Leben zuruͤckzukehren. In ſeiner eigentlichen Beſtimmtheit aber ent⸗ 
hält nun der Begriff des Idealiſierens vor Allem die Aufgabe, die der 
Paragraph beſonders hervorhebt. Die Lichtverhaͤltniſſe werden mit 
der Bedeutung der beleuchteten Gegenſtaͤnde in der Natur ſelten ſo 
zuſammentreffen, wie es die Kunſt verlangt. Eine naͤhere Feſtſtellung 
hieruͤber iſt allerdings nicht moͤglich; ſo kann namentlich nicht als 
ſtrenge Regel behauptet werden, daß der bedeutendſte Gegenſtand auch 
die vollſte Beleuchtung haben muͤſſe; in den meiſten Faͤllen wird dies 
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natürlich fein, aber die Bedeutung verfchiebt ſich ja auf das mannig⸗ 
faltigſte, jo daß es z. B. Afthetifch gefordert fein kann, eine bedeu⸗ 
tende Figur, von welcher eine ſtarke Wirkung ausgeht, in Schatten 
oder Helldunkel zuruͤck, die Figuren aber, auf welche ſie wirkt, in 
volles Licht zu ſtellen, weil es natuͤrlich erſcheint, daß die Energie 
durch Kraft des Schattens in das Auge falle, dagegen die Zuͤge eines 
Leidenden im Hellen deutlich geſehen werden uſw., wie es ja in der 
Landſchaft ſich darbieten kann, das erhabene Gebirge in Schatten, ein 
freundliches Tal ins Licht zu ſtellen. Eine natuͤrliche Symbolik ver⸗ 
bindet auch die Begriffe des Dunkeln und des Boͤſen Judas in 
Leonardos hl. Abendmahl), nach Umſtaͤnden kann aber ein grelles 
Licht angemeſſener fein. Überdies fällt das ganze Gewicht bald mehr 
auf die Beleuchtungsverhaͤltniſſe an ſich, bald mehr auf das, was be⸗ 
leuchtet oder beſchattet wird; das Erſtere iſt namentlich bei Landſchaften 
der Fall, es kann ſich aber in dieſem und den andern Gebieten auch ein 
Mittleres darſtellen, wo ſich das Intereſſe an die feineren Wege des 
Lichts und Dunkels und an die Gegenſtaͤnde gleichmaͤßig verteilt. 
Kurz es laſſen ſich keine Geſetze aufſtellen, das Allgemeine aber, daß 
die Kunſt der Natur, deren Sonne auf Gerechte und Ungerechte ohne 
Wahl ſcheint, zu Hilfe kommen muß, bleibt feſt. Die Lichtverhaͤltniſſe 
werden aber in der Natur nicht bloß mit der Bedeutung der Gegen⸗ 
ſtaͤnde ſelten ſo zuſammenſtimmen, wie Sinn und Auge es verlangen, 
ſie werden auch an ſich trotz dem Glanz und der Kraft des Lebens 
niemals die Reinheit der Harmonie zeigen, wie der Kuͤnſtler ſie be⸗ 
darf; ſtoͤrende Lichter, Schatten, Unklares, Schmutziges, Grelles, 
Stumpfes: Maͤngel aller Art werden, waͤre es auch nur in unterge⸗ 
ordneten Teilen, die das nicht fein gebildete Auge uͤberſieht, auch hier 
das Naturſchoͤne truͤben. Gerade weil der Laie, beſtochen von der un⸗ 
nachahmlichen Friſche des Ganzen, die Maͤngel an dieſer Seite des 
Naturlebens gewoͤhnlich unbeachtet laͤßt, iſt auf dieſen Teil der ideali⸗ 
ſierenden Taͤtigkeit des Kuͤnſtlers noch beſonders aufmerkſam zu 
machen; Naͤheres gibt die weitere Entwicklung. 


$ 666 


Sofern fie die einzelne organiſch geſchloſſene Geſtalt zum 
Gegenſtand hat, gehoͤrt die Licht⸗ und Schattengebung noch 
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weſentlich zum plaftifchen Moment in der Malerei und ruft durch 
vollendete Modellierung die Formfreude, die der Bildner un⸗ 
mittelbar weckt, in vermittelter Weiſe hervor. Wenn dagegen 
ein Ganzes von beſtimmten und unbeſtimmten Bildungen, Er⸗ 
ſcheinungen der organiſchen und unorganiſchen Natur in ſeinen 
Lichtverhaͤltniſſen darzuſtellen ift, fo tritt das Maleriſche beſtimmter 
in ſeine Geltung. 


Die Zeichnung haben wir als das Plaſtiſche in der Malerei er⸗ 
kannt; dieſe Bedeutung hat fie unzweifelhaft, ſofern fie die tieriſche 
und menſchliche Geſtalt in ihrer organiſchen Beſtimmtheit Darftellt, 
wobei von der Perſpektive nur die einzelne Verkuͤrzung mitzuwirken 
hat. Die Licht⸗ und Schattengebung nun in Beſchraͤnkung auf dieſen 
Stoff iſt nur Vollendung der Zeichnung in dieſem ihrem plaſtiſchen 
Charakter, indem ſie die Stelle deſſen uͤbernimmt, was an der Statue 
das natürliche Licht tut; namentlich bei der Verkuͤrzung iſt dies nötig, 
da die optiſche Veraͤnderung der Form ohne Licht und Schatten ſchwer 
verſtanden wird. Da nun die Aufzeigung der Form dem natuͤrlichen 
Lichte durch Kunſtmittel abgewonnen wird, ſo bewirkt in der An⸗ 
ſchauung das meiſterhaft Geleiſtete zwar dieſelbe Art Afthetifcher 
Freude wie die plaſtiſche Schönheit, aber in einer reflektierten Weiſe, 
indem zugleich der Kampf mit den Schwierigkeiten zum Bewußtſein 
kommt; denn es iſt kein Kleines, die Geſtalt als Ganzes in vollem 
Scheine von der Flaͤche zu loͤſen und ebenſo die Figuration der ein⸗ 
zelnen Glieder als ein wirklich Rundes, ſich Abhebendes, Zuruͤck⸗ und 
Vortretendes auszuwickeln. Die Modellierung hat ihren eigenen Reiz 
und ihr Mangel, wenn die Geſtalt nicht „losgeht“, ihr Ganzes zu 
flach, ihr Einzelnes nicht ausgerundet, kraͤftig abgeſtoßen und doch 
wieder weich verbunden erſcheint, ſein eigenes tiefes Mißbehagen. Zur 
Abloͤſung von der Flaͤche gehoͤrt namentlich der Schlagſchatten; da⸗ 
mit iſt zugleich der umgebende Raum geſetzt und dieſer fuͤhrt in das 
Weite, in die Vielheit unbeſtimmt gebildeter organifcher und konti⸗ 
nuierlich ergoſſener unorganiſcher Erſcheinungen. Wenn nun die Ma⸗ 
lerei aus ihrer weſentlichen Aufgabe, dies Weite und Viele in ihren 
Bereich zu ziehen, Ernſt macht, ſo beginnt hiemit der entſchiedene 
maleriſche Teil der Licht: und Schattengebung. 
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Es entſteht nun die Aufgabe, die Bahn des Lichts in klarer 
Einheit durchzufuͤhren, die Licht⸗ und Schattenmaſſen entſchieden 
auseinanderzuhalten, ebenſoſehr jedoch dieſe Gegenſaͤtze zunaͤchſt 
durch Schattenſtellen im Licht, durch Lichtſtellen im Schatten, 
ſodann durch zarte Abſtufungen, Widerſcheine, Durchſichtigkeit, 
Helldunkel zu verſoͤhnen, endlich aber, durch das feinſte aller Mit⸗ 
tel, den Ton, jedes Grelle abzudaͤmpfen und ſowohl uͤber einzelne 
Teile als auch uͤber das Ganze eine entſchiedene Stimmung zu 
verbreiten. 


Man ſieht, wie ſich hier die Lehre von der Kompoſition vorbe⸗ 
reitet; es iſt Einheit im ſtarken und ſchwachen Kontraſt, Entſchieden⸗ 
heit der Gegenſaͤtze und gleichzeitige Überleitung und Verſoͤhnung der⸗ 
ſelben, wovon es ſich handelt. In der Natur wird, wie ſchon zu 
$ 666 angedeutet iſt, die Harmonie der Beleuchtung hier durch Unent⸗ 
ſchiedenheit, dort durch zu grelle Entſchiedenheit geſtoͤrt, der Kuͤnſtler 
hat gleichzeitig auf beiden Punkten den truͤbenden Zufall auszu⸗ 
ſcheiden. — Die herrſchende Einheit iſt das Licht; mag ſein Ausgangs⸗ 
punkt im Bilde oder außer dem Bilde, tiefer oder hoͤher, als die be⸗ 
deutendſten dargeſtellten Koͤrper, in der Mitte oder auf der Seite 
liegen, ſein Weg ſoll in ausgeſprochener Beſtimmtheit uͤber das Ganze 
laufen und deſſen Teile mit der idealen Kraft dieſes großen Mediums 
zuſammenfaſſen. Das Licht iſt aber nicht bloß zuſammenfaſſend, ſon⸗ 
dern auch „auseinandertreibend“ (vgl. $ 241, Anm. 2); dieſes durch 
den Schatten und vorzuͤglich durch den Schlagſchatten, der den Koͤr⸗ 
per in der Kraft ſeiner Einzelheit abhebt. Wuͤrde nun die Lichtbahn 
durch eine ungeordnete Vielheit von einzelnen Schatten unterbrochen, 
fo hätte die Lichteinheit nicht einen klaren, ſondern einen zerſplitterten, 
beunruhigenden Gegenſatz am Dunkeln. Daher wird, wo es die Na- 
tur nicht tut, der Kuͤnſtler dafuͤr zu ſorgen haben, daß eine Maſſe von 
Koͤrpern in der Art zuſammentritt, daß der vereinigten Lichtwirkung 
gegenuͤber eine Schattenmaſſe entſteht (handelt es ſich nur von Einer 
bedeutenden Geſtalt, ſo bewirkt dies der Gegenſatz der beſchienenen 
und beſchatteten Seite oder bei gleich verbreiteter Beleuchtung ein 
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dunkler Grund). Es kann ſich natuͤrlich nicht von einer ungefähr 
gleichen Ausdehnung beider kontraſtierender Maſſen wie von zwei 
Hälften handeln: es genügt, wenn nur dem Lichte nicht bloß ge⸗ 
trennte Einzelſchatten gegenuͤberſtehen, ſondern umfaſſendere Schat⸗ 
tenſtellen oder reiche Gruppen ſolcher Geſtalten, deren Schattenſeiten 
das Auge zu einem Ganzen zuſammenzuhalten vermag. Das Licht 
wirkt im Allgemeinen anregend, nach Beſchaffenheit und Umſtaͤnden 
aufregend; im uͤblen Sinne aufregend wirkt ein zu vielfach unter⸗ 
brochenes Licht, das über Einzelſchatten gleichſam unruhig fortſpringt; 
groͤßere Schattenſtellen, die man wohl auch Ruheſtellen nennt, muͤſſen 
daher auch abgeſehen von den vorher geforderten Hauptmaſſen bei 
ſtarkem oder heftigem Lichte uͤber ganze Partien ſich herlegen, denn 
der Schatten beruhigt und kuͤhlt im eigentlichen und uneigentlichen 
Sinne, ehe er in die drohende Finſternis uͤbergeht. Dies fuͤhrt uns 
denn von den großen Hauptgegenſaͤtzen bereits zu der Verſoͤhnung der⸗ 
ſelben, wie ſie zunaͤchſt durch entſchiedenere, dann durch feinere Mittel 
zu bewerkſtelligen iſt. Die Lichtmaſſe und die weniger ausgedehnten, 
doch bedeutenden Lichtſtellen duͤrfen an ſich dem Dunkeln nicht als 
greller Kontraſt gegenuͤberſtehen; abgeſehen von den groͤßeren Schat⸗ 
tenmaſſen werden daher allerdings einzelne kräftige, nur nicht zu ums 
ruhig zerſprengte, ſondern vermittelte, namentlich eben durch jene 
Ruheſtellen zuſammengehaltene Schatten die Lichtmaſſe teilen muͤſſen. 
Es wirken in dieſer Richtung auch die fluͤchtigen Spiele, die man ſonſt 
gern „Zufaͤlle“ nannte: die Schatten von voruͤberſchwebenden Wol⸗ 
fen, Baumzweigen uſw., in lichte Stellen ſich eintragend. Umgekehrt 
darf es kein ungebrochenes Dunkel geben, ausgenommen die wenigen 
Koͤrper, welche teilweiſe rein ſchwarz erſcheinen muͤſſen; die reine 
Negation des Lichtes iſt das Ende einer Kunſt, welche uͤberall auf⸗ 
zeigenden Charakter hat und im Aufzeigen zugleich wie alles Schoͤne 
harmoniſch wirken ſoll; die ſchweren, breiten Schattenkloͤtze, dem grel⸗ 
len Lichte gegenuͤbergeworfen, ſind rohe Renommage der Manieriſten. 
Im Schatten iſt alſo Einzelnes zu beleuchten, ſei es durch Streiflichter, 
welche mit ſcharfer Punktualitaͤt die Bahn des Lichtes im Dunkel feſt⸗ 
halten, durch ſpielende Lichter, die ſich zwiſchen Fenſtern und Ge⸗ 
zweigen hereinſtehlen und die Form ihres Einfallspunktes in den Schat⸗ 
ten einzeichnen, Durchſichten aus dem Dunkel in das Lichte uſw., ſei es 
durch bedeutendere Teile, welche in die Beleuchtung bereinragen. Zu 
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den verfchiedenen Formen der Brechung des Dunkels gehört nament⸗ 
lich auch das doppelte Licht, woruͤber in § 244, 2 das Weſentliche ge⸗ 
ſagt iſt. Alle hier erwähnten Mittel des Übergangs find nun, obwohl 
an ſich zum Teil von zarter und feiner Art, noch als die ſtaͤrkeren an⸗ 
zuſehen und koͤnnen relativ ſelbſt wieder ſtarke Kontraſte bilden. Sie 
laſſen ſich allerdings von der andern Art der Vermittlung nicht ab⸗ 
ſtrakt getrennt denken, mit welcher erſt das Zarteſte beginnt und worin 
erſt jene Verarbeitung der noch rohen Naturfriſche des Gegenſtands 
durch den kuͤnſtleriſchen Geiſt ſich in ihrer ganzen Feinheit zeigen ſoll: 
es iſt dies das ganze Reich der unbeſtimmbaren Abſtufungen des 
Schattens, von denen die Ausdruͤcke: Halb⸗ und Mittelſchatten nur 
auf Geratewohl einen ungefaͤhren Teil zu unbeſtimmter Bezeichnung 
herausfangen, der Reflexe, des Durchſichtigen, des Helldunkels. Die 
Bedeutung dieſes ahnungsvoll ſpielenden Zwiſchenreichs iſt in § 243 
und 245 ausgeſprochen und dann bei einzelnen beſtimmten Erſchei⸗ 
nungen des Naturſchoͤnen, ſo namentlich bei dem Waſſer das Durch⸗ 
ſichtige und der Reflex, wieder beruͤhrt; ohnedies ſind alle dieſe Er⸗ 
ſcheinungen bei der Farbe erſt in ihrer ganzen Wirkung wieder aufzu⸗ 
nehmen. Von dieſem Gebiete iſt nun aber noch die letzte, zartefte Form 
der Verſchmelzung aller Gegenſaͤtze zu unterſcheiden, jene beſtimmte 
Art von Abdaͤmpfung naͤmlich, die man Ton nennt: Einzelnes iſt noch 
zu licht, ſchreit aus ſeiner Umgebung hervor, anderes ſticht in zu ſtar⸗ 
kem Dunkel ab, der Ton, der ſich daruͤber legt, ſtellt erſt die einheitliche 
Stimmung zunaͤchſt in den Teilen des Bildes, dann als Hauptton im 
ganzen Bilde her. Er iſt das Geiſtigſte in dieſer Sphaͤre des kuͤnſt⸗ 
leriſchen Verfahrens, die Stimmung iſt die Spitze der Behandlung der 
allgemeinen Medien, die alles Geſtaltete umfaſſen und umfluten. Die 
Licht⸗ und Schattengebung hat auch hier das Ihrige noch ohne die 
Farbe zu tun: heiße, kuͤhle, kalte, heitere, matte, truͤbe, finſtere Stim⸗ 
mung legt ſie mit ihren, die Farbe wie eine noch verhuͤllte Kraft an⸗ 
deutenden Mitteln über eine Szene oder Landſchaft. 


$ 668 


Dieſe ſaͤmtlichen Momente der Licht: und Schattengebung 1 
treten nun zuſammen mit der Linearperſpektive und es erzeugt ſich 
aus dieſer Verbindung die Luftperſpektive (vgl. 8 254, 2). Es 
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unterfcheiden fich im Weſentlichen drei Entfernungsgrade, VBorder:, 
Mittel: und Hintergrund: ein beſonderes, neben den aͤſthetiſchen 
Wert der dargeſtellten Gegenſtaͤnde ſich legendes Stufenverhaͤltnis 

2 der maleriſchen Idealitaͤt. Die Wohlordnung eines Bildes, wie 
ſie durch dieſe Vereinigung von Mitteln dem Raumgefuͤhle die 
Genugtuung klarer Auseinanderſetzung und Zuſammenfaſſung 
gibt, heißt Haltung. 


1. Es iſt von der Abdaͤmpfung, den Toͤnen und dem Geſamttone 
uͤberhaupt die Rede geweſen, aber noch nicht von dem beſonderen Ge⸗ 
ſetze, wonach in dem Grade, in welchem die Gegenſtaͤnde ſich vom 
Auge des Zuſchauers in die Tiefe hinein entfernen, vermoͤge der zu⸗ 
nehmenden Dichtigkeit der Luftſchichte Alles ſich abdaͤmpft. Wir kom⸗ 
men hiemit auf die Linearperſpektive zuruͤck, die mit dieſen Truͤbungs⸗ 
ſtufen des Lufſchleiers verbunden erſt ihre Erfuͤllung und Ergaͤnzung 
findet. Es liegt nun in dieſen Verfluͤchtigungsgraden des Koͤrperlichen 
mit dem ſchon zu $ 663 beruͤhrten Tempo ihrer drei Hauptſtufen, den 
drei Gründen oder Plänen, eine eigentuͤmliche Form Afthetifcher Wir⸗ 
kung. Die Raumferne idealiſiert wie die Zeitferne (vgl. § 380, 1.); 
das Zuruͤckweichen nimmt den Koͤrpern, den Individuen ihre Erden⸗ 
ſchwere, der duftige Schleier fuͤhrt die Seele ſehnſuͤchtig ins Weite, 
ins Unendliche. Die Deutlichkeit und Schaͤrfe des Nahen dagegen 
gibt das kraͤftige Gefühl der geſchloſſenen Exiſtenz, der Individualität, 
der Energie des Daſeins, der Wirklichkeit. Im Mittelgrunde liegen 
beide Empfindungen im Gleichgewicht. Was nun die darzuſtellenden 
Gegenſtaͤnde betrifft, ſo kommt es auf ihre aͤſthetiſche Geltung je nach 
verſchiedenen Zweigen der Malerei an. Liegt, wie in der Hiſtorie und 
im Genre, der Nachdruck auf den Individuen, ſo werden naturgemaͤß 
die bedeutenden in das volle Licht und die ſcharfen Schatten des 
Vordergrundes und des naͤheren Mittelgrundes treten, die unbedeu⸗ 
tenderen ſich in den Hintergrund verlieren. Dadurch entſteht kein 
Widerſpruch mit dem Satze von der idealiſierenden Kraft der ver⸗ 
einigten Linien» und Luftperſpektive. Es handelt ſich um zweierlei 
Formen der Idealitaͤt, welche, obwohl ſie ſich in entgegengeſetzter 
Linie bewegen, ſich wohl miteinander vertragen. Die Entſchiedenheit 
der Exiſtenz im hellen Strahle des Lichts, der Schaͤrfe des Umriſſes 
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und der Kraft des abhebenden Schattens ift zugleich Lostrennung vom 
allgemeinen, individualitätsloſen Grunde des Lebens; dieſer muß auch 
ſein Recht haben, wir muͤſſen gemahnt werden, daß die Exiſtenz mit 
ihrer Kraft auch die Laſt und Qual der Endlichkeit auf ſich nimmt; wir 
werden von ihrer ſtark umriſſenen Geſtalt leiſe fortgezogen in die 
Ferne, wo Alles ſich im leichten Ather des Allgemeinen verfluͤchtigt, 
Menſch und Berg und Tal nur noch leicht hingehaucht erſcheint, aber 
die befriedigte Sehnſucht nach Aufloͤſung kehrt auch zum Rechte der 
Eriftenz, zur Luft am Gefättigten und herb Entſchiedenen des Daſeins 
zuruck. Es iſt ähnlich wie im Drama: der Hintergrund im Bild ver⸗ 
haͤlt ſich zum Vordergrunde wie das Schickſal zum Helden; die drei 
Gruͤnde entſprechen den Akten, denen immer eine Dreizahl zu Grunde 
liegt, die ſich ebenſo natuͤrlich zu einer Fuͤnfzahl erweitert, wie ſich auch 
die drei Gruͤnde nicht in abſtrakter Beſtimmtheit unterſcheiden. An⸗ 
ders und einfacher ſtellt ſich die Sache allerdings, wenn der aͤſthetiſche 
Nachdruck mehr auf dem allgemeinen Naturleben als auf dem indivi⸗ 
duellen Daſein liegt, wie in der Landſchaft. Es ſind zwar auch hier 
verſchiedene Verhaͤltniſſe der Afthetifchen Geltung beider Seiten moͤg⸗ 
lich und danach wird ſich die Anordnung beſtimmen, aber es iſt nicht 
notwendig, daß der Vordergrund oder naͤhere Mittelgrund von großer 
Bedeutung ſei, alle Wirkung kann ſich in der Ferne konzentrieren und 
das Nahe, obwohl natuͤrlich nicht wertlos, doch mehr nur beſtimmt ſein, 
durch energiſchen Gegenſchlag die Idealitaͤt im Hintergrund ins Licht 
zu ſetzen. 

2. Haltung erkennt man einem Bilde zu, wenn Alles auf ihm 
Dargeſtellte ſeinen Plan oder Grund deutlich einnimmt, nicht in einen 
andern ſich hinuͤberdraͤngt, mit dem, was auf demſelben Grunde ſteht, 
ſich uͤberzeugend fuͤr das Auge zuſammenraͤumt, wenn das Ganze der 
verſchiedenen Plaͤne klar und entſchieden vor und zuruͤcktritt, ſich ab⸗ 
hebt und ſo ein Werk vor uns ſteht, das in Beziehung auf die Ab⸗ 
ſtufungen der Tiefe uns die Genugtuung innerer Harmonie gibt. Der 
Begriff wird deutlich durch ſein Entgegengeſetztes, worauf das Wort 
Haltung weiſt: ein Durch⸗ und Übereinanderfallen. Es wirken zu 
dieſer Art der Wohlordnung alle bis hieher dargeſtellten Mittel ver⸗ 
einigt zuſammen, die Zeichnung, die Linearperſpektive, die Lichter und 
Schatten, vorzuͤglich aber die Luftperſpektive. Die letzteren Gebiete 
haben wir noch nicht erſchoͤpft und doch ſcheint der Begriff der Haltung 

Bilder, Alden. Bd. IV. 17 


258 


dies vorauszuſetzen, ja er berührt ſich innig mit einer noch viel tieferen 
Seite, naͤmlich der inneren Wohlordnung der Kompoſition, deren Er⸗ 
oͤrterung wir erſt ganz von Weitem vorbereitet haben. Die Sache ver⸗ 
haͤlt ſich aber ſo, daß die Haltung auf dieſe tieferen Eigenſchaften zwar 
hinweiſt, aber ſelbſt nur den aͤußeren Niederſchlag derſelben darſtellt: 
die innere Genugtuung, wie ſie aus der tieferen Harmonie des gan⸗ 
zen Baues und der Stimmung fließt, verläuft ſich in eine Genug⸗ 
tuung fuͤr das Raumgefuͤhl, geſchoͤpft aus der Anſchauung eines feſten 
Rhythmus in den Taktſchlaͤgen der oͤrtlichen Verteilung; beides iſt nicht 
zu trennen, wohl aber zu unterſcheiden, und da wir von außen nach 
innen gehen, ſo faſſen wir das Ganze vorher an dieſer, nachher erſt an 
der tieferen Seite. 


$ 669 

1 Das dritte, die beiden vorhergehenden in ſich aufhebende 
Moment, womit erſt das wahre und ganze Weſen der Malerei 
in Kraft tritt, ift die Farbengebung. Alles, was die Licht: und 
Schattengebung $ 665 — 668 in ſich befaßt, erhält jetzt erſt feine 

2 Erfüllung. Auch hier treten die techniſchen Bedingungen, die aus 
dem Unterſchiede des Kunſtmaterials vom Naturvorbild erwachſen, 
mit der allgemeinen Aufgabe, das Leben der Farbe, wie es in 
8 246— 253 als Naturerſcheinung dargeſtellt iſt, ſowohl in Be⸗ 
zug auf die Bedeutung der Gegenſtaͤnde als auch an ſich zu ideali⸗ 
ſieren, in innern Zuſammenhang. 


1. Zeichnung und Schattierung koͤnnen ſich vom Ganzen der Ma⸗ 
lerei lostrennen, ſind aber doch von dieſem, dem Ganzen, aus betrach⸗ 
tet, nur Momente, deren Beſtimmung iſt, in der Farbe aufzugehen; fie 
ſind keine eigentliche Plaſtik mehr und doch noch keine Malerei; die 
Farbe ſoll in ſie hineingefuͤhlt werden, ihre wirkliche Erſcheinung iſt 
in Ausſicht geſtellt, aber gerade damit die Abſtraktion als ſolche ge⸗ 
ſtanden. Die Farbengebung dagegen bedarf allerdings der Zeichnung 
und Schattierung als ihrer vorausgeſetzten Momente, ſie hebt dieſelben 
aber ganz in ſich auf, ſo daß ſie nicht mehr fuͤr ſich beſtehen, nicht mehr 
als ſolche wahrgenommen werden, ſie kann aber ſo wenig ohne ſie ſein, 
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als Fleiſch ohne Knochen, fie kann ſich daher nicht ifolieren, wie Diefe 
beiden, es gibt keine Farbengebung ohne Zeichnung (mag dieſe auch 
nur andeutend mit dem Griffel, mehr mit dem Pinſel im Malen ſelbſt 
ausgefuͤhrt werden) und ohne Licht⸗ und Schattengebung (mag dieſe 
auch nur ſogleich mit der Farbe, ja zum Teil durch Farbenbrechung 
allein gegeben werden); darin gerade aber beruht die Bedeutung des 
Kolorits, die Spitze des konkreten Ganzen zu ſein, denn eine ſolche 
kann ſich natürlich nicht iſoliert neben ihren Unterbau ſtellen. Übri- 
gens kann ſich dasſelbe, worauf wir uns hier nicht weiter einlaſſen, 
in verſchiedenen Stufen, vom bloß andeutenden Tone bis zur vollen 
Wirkung aller Mittel, bewegen; je unvollſtaͤndiger die Farbe ange⸗ 
wandt wird, deſto weniger kann ſie natuͤrlich die Zeichnung und Schat⸗ 
tierung reſorbieren, ſondern zieht ihre duͤnnen Lagen nur uͤber ſie hin 
und laͤßt ſie durchblicken. — Daß alle die Momente, die ſchon in der 
Licht⸗ und Schattenſeite zu unterſcheiden ſind, noch einmal auftreten 
werden, iſt ſchon zu § 665, Anm. 1 geſagt; bei jedem aber derſelben 
wird ſich zeigen, daß es nun zugleich ein weſentliches Neues, An⸗ 
deres iſt. 

2. Bedeutung und Leben der Farbe iſt in der Lehre vom Natur⸗ 
ſchoͤnen dargeſtellt, die wichtigſten Seiten dieſes ganzen Erſcheinungs⸗ 
gebietes, die Grund forderungen der Harmonie find im allgemeinen 
Umriſſe gegeben und uͤberall iſt darauf verwieſen, wie auch dieſes 
Schöne ein Zufaͤlliges iſt, das auf den Geiſt wartet, der mit Bewußt⸗ 
ſein und Wollen die Reinheit und innere Einheit einfuͤhrt. Indem wir 
aber auch hier die Aufgabe der idealiſierenden Tatigkeit erſt näher 
und, wie geſagt, ganz parallel mit der Lehre von der Licht⸗ und Schat⸗ 
tengebung (665, 2) zu beſtimmen haben, ſo ſchieben wir das, was ſich 
aus dem Unterſchiede der techniſchen Mittel von der wirklichen Farbe 
ergibt, zunaͤchſt auf und heben von den Mängeln dieſer Seite des Na⸗ 
turſchoͤnen an ſich das Weſentliche genauer hervor. Wie es in der 
Natur zufaͤllig iſt, ob mit der inneren Bedeutung eines Gegenſtandes 
ſeine Beleuchtung zuſammenſtimmt, ſo wird der Zufall auch deſſen 
Farbe oft in Widerſpruch mit ſeiner Natur ſetzen. Handelt es ſich von 
der Naturfarbe eines Koͤrpers, ſo kann ſie wenigſtens durch krank⸗ 
haften Zuſtand, augenblickliche Truͤbung, Grellheit uſw. ihre wahre, 
urſpruͤngliche Stimmung unvollkommen ausdrucken, aber die äußerlich 
angelegte und umgelegte Farbe (Kleider, Hintergrund von Zim⸗ 
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mern uſw.) ift ja ebenfalls von großer Wichtigkeit und hier kommt 
zum Zufall noch ſtoͤrende, widerſinnige Menſchenlaune. Zu der aͤußer⸗ 
lich hinzutretenden Farbe koͤnnen wir auch das ganze Gebiet der durch 
die allgemeinen Medien des Lichtes, der Luft, durch Feuer und andere 
farbige Beleuchtung uͤber ein Ganzes oder groͤßere Teile desſelben ſich 
ergießenden Farben nehmen, die ſelbſt noch wichtiger ſind als die den 
Koͤrpern ſelbſt eigenen Farben, indem ſie ebenſo die innere Stimmung 
einer Mehrheit von Gegenftänden im gewaͤhlten Momente ausdruͤcken, 
wie die angeborene, mitgewachſene Farbe die des einzelnen Gegen⸗ 
ſtandes. Dabei iſt noch vorausgeſetzt, daß der Kuͤnſtler ſeinen Stoff 
in der Natur vorgefunden und deſſen Farbenerſcheinung ſo wie ſeine 
anderen Seiten nur kuͤnſtleriſch umzubilden habe; allein er kann ihn 
auch aus der Überlieferung aufnehmen, kann aus einem Mindeſten 
von gegebenem Stoff ein inneres Bild erzeugen und dabei kann es an 
ſpeziellerem Anhalte zur Farbengebung im Vorbild fehlen: es iſt ihm 
uͤberlaſſen, welche Haut⸗ und Haarfarben, welche Farben fuͤr Ge⸗ 
waͤnder, umgebenden Raum uſw. er waͤhlen will. Die Frage, ob die 
Hauptperſon oder die Hauptperſonen durch Farbe hervorſtechen ſollen, 
führt zum Teil auf die frühere zuruͤck, ob fie durch ſtarke Beleuchtung 
auszuzeichnen ſeien; fie iſt ſchon in $ 252, 2 beſprochen und im Allge⸗ 
meinen bejaht, natuͤrlich unterliegt aber auch dieſer allgemeine Satz 
den Modifikationen, die ſich teils aus gegenſaͤtzlichen ironiſchen Wir⸗ 
kungen (z. B. Groͤße im Elend gegenuͤber glaͤnzender Nichtswuͤrdig⸗ 
keit), teils aus den Kreuzungen von Farbe und Licht, von Lokalfarbe 
und Ton, die wir erſt naͤher zu betrachten haben, ergeben werden. 
Die andere Hauptaufgabe nun iſt die Laͤuterung der Farbenwelt an 
ſich. Alle Naturfarbe zeigt in ihrer unmittelbaren Naturfriſche eine 
Grellheit und daneben wieder eine Unreinheit, Stumpfheit, Unent⸗ 
ſchiedenheit, welche von der Kunſt, ſelbſt wenn ſie es vermoͤchte, nicht 
einfach nachgeahmt werden darf, denn allem Kunſtwerke ſoll man an⸗ 
ſehen, daß der rohe Naturſtoff im Geiſt untergegangen und neu er⸗ 
ſtanden iſt. Die unendlichen Stoͤrungen und Truͤbungen des Moments 
kommen hinzu; es verhaͤlt ſich mit der Farbenwelt nicht anders als 
mit der Formenwelt: die reinen Intentionen der Natur muͤſſen zwi⸗ 
ſchen den Linien ihrer getruͤbten Verwirklichung geleſen werden. Aller⸗ 
dings zeigt ſich in der Einheit der Farbe und Beleuchtung mehr als 
in irgendeinem Gebiete der Vorzug der unmittelbaren Lebendigkeit des 
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Naturſchoͤnen (vgl. $ 379); Glanz, Glut, Blitz und ſtrahlenreiches 
Wechſelwirken der Naturfarbe iſt unerreichbar, aber die Natur erkauft 
ſich dieſe Herrlichkeit eben nur mit jenen Maͤngeln. Dies fuͤhrt uns 
nun auf die Bedingungen, welche aus dem rein Techniſchen, aus dem 
Unterſchiede der Nachahmungsmittel vom Vorbild in ähnlicher Weiſe 
wie bei Licht und Schatten ſich ergeben. Die Farbe des Naturſchoͤnen 
muß mit einem andern Materiale nachgeahmt werden. Dieſes Ma⸗ 
terial hat immer etwas „Grelles und doch dabei Stumpfes“ (vgl. 
M. Unger, D. Weſen d. Malerei, S. 103), freilich in anderer Weiſe, 
als dies oben vom Objekt ausgeſagt iſt; es iſt die Härte des mechaniſch 
abgeſonderten rohen Farb ſtoffes, wovon es ſich hier handelt. Die 
Aufgabe, dieſe Naturroheit im Materiale zu tilgen, laͤuft nun neben 
der andern, das Grelle und doch wieder Unentſchiedene und mannigfach 
Getruͤbte im Naturvorbilde zu uͤberwinden, in gleicher Linie, natuͤrlich 
nicht ohne weſentlichen gegenſeitigen Einfluß, fort. Einfach und ent⸗ 
ſchieden aber bleibt, wie das Material der Licht⸗ und Schattengebung, 
ſo das Farbenmaterial hinter der Lichtkraft der Natur zuruͤck; in ſeiner 
Art grell, erſcheint es in dieſem Punkte doch durchaus matt und tot. 
Dies Alles hat denn zur Folge, daß in der Kunſt, ſelbſt abgeſehen von 
jener allgemeinen Laͤuterung des Farbenvorbildes, Manches notwendig 
anders erſcheinen muß als in der Natur, Manches gar nicht nachgeahmt 
werden kann und ſoll, Alles eine gewiſſe Umwandlung erfaͤhrt, deren 
inneres Weſen aus dem Ganzen der folgenden Betrachtung ſich er⸗ 
geben wird. 


$ 670 

Die Kunft hat nun fürs Erfte dafür zu forgen, daß (vgl. 
8 253,1) die Farbe als einzelne wahr, entfchieden, warm fei, daß 
die Grundfarben vertreten ſeien und das Ganze irgendwie eine 
harmoniſche Zuſammenſtellung derſelben enthalte. Ferner ſollen 
die Lokalfarben nicht zerſplittert ſein, ſondern in klaren Maſſen zu 
untergeordneten harmoniſchen Einheiten zuſammentreten. Abge⸗ 
ſehen von den weitern Vermittlungen ſoll die einfache Kraft der 
Farbe ſich zum Schmelze laͤutern. 


262 


Der erſte Satz muß mit ganzem Nachdruck aus der Lehre vom 
Naturſchoͤnen in die Kunſtlehre um ſo mehr heruͤbergenommen werden, 
weil ſtreng zu verhuͤten iſt, daß nicht alle die Wege der Miſchung, Ab⸗ 
daͤmpfung uſw., welche nachher zur Sprache kommen, ſo verſtanden 
werden, als rede man einer unwahren, verſchwommenen, verblaſenen 
Farbe das Wort. Die tiefſte, feinſte Durcharbeitung unendlicher 
Übergänge iſt mit der Entſchiedenheit vollkommen vertraglich. Der 
falſche Idealismus der Manieriſten, und zwar insbeſondere in der 
ſogenannten maniera dolce, hat den Farben mit ihrer Wahrheit ihre 
Entſchiedenheit und Wärme genommen, um leichten Kaufs eine Har⸗ 
monie zu bewirken, welche nur eine ſcheinbare iſt, denn wo die Gegen⸗ 
ſaͤtze nicht kraͤftig find, iſt ja gar nichts da, was harmonieren ſoll. Das 
Inkarnat z. B. iſt bei aller Miſchung ſeiner Farben als Ganzes doch 
ein warmes Rot, die feinſte aller Aufgaben des Malers iſt daher nicht 
erfüllt, wenn er jene Miſchung fo verſteht, daß er uns „grüne Seife“ 
bietet. Das ſchwaͤchliche Verduͤnnen, Verſchwemmen, Verblaſen iſt 
zugleich ein Beſchmutzen, der matte Farbenſinn ein unreiner. Die 
Dinge ſollen in Kraft und Fuͤlle der Beſtimmtheit exiſtieren und aus 
ihrer geheimen Lebenswerkſtaͤtte feurig an das Licht herausgluͤhen; 
wer das nicht fühlt, trägt aus feinen traͤgen Sinnen das Bleierne, 
Verſchleimte, Waͤſſerige auf ſie uͤber. — Es will nun aber, wie wir 
ſchon in der Lehre vom Naturſchoͤnen geſehen, das Auge die Farben 
auch abgeſehen von den Gegenſtaͤnden in ihrer Totalitaͤt vertreten 
ſehen. Natuͤrlich kann dies als Kunſtgeſetz nicht ausgeſprochen werden, 
chne daß vorausgenommen wird, was erſt nachher ausdruͤcklich einzu: 
fuͤhren iſt, naͤmlich die unendliche Modifikation des Kolorits; ſo kann 
alſo z. B. eine und die andere Grundfarbe als entſchiedene Lokalfarbe 
auftreten, die andere aber, welche zu ihrer Ergaͤnzung gefordert iſt, 
nur in feiner Brechung, dagegen in ausgedehnterer Verbreitung als 
Ton vorhanden ſein und ſo das Auge befriedigen; auch hiefuͤr hat, 
wenn nicht die Natur es getan (vgl. § 253, 1) der Kuͤnſtler zu forgen. 
Die Herrſchaft einer Hauptfarbe, wie ſie durch Gegenſtand und Ton 
bedingt iſt, ſchließt dieſe Totalität ebenfalls nicht aus. Mängel indi⸗ 
vidueller Organiſation, die ſich als Manier verhaͤrten, zeigen im ein⸗ 
zelnen recht deutlich, was Farbentotalitaͤt iſt; ſo gibt es Maler, denen 
der Sinn für die lichtgeſattigte Lebensfarbe des Gelben fehlt: da 
wird Alles kreidenhaft und ſpielt ſich von dem toten Weiß ins Graue 
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oder Blaue; bei anderen herrſcht ohne Motiv das Ziegelrot uſw. — 
Die Farben ſollen ferner im Ganzen des Bildes ſo zuſammengeordnet 
ſein, daß harmoniſche Akkorde nach dem Farbengeſetz entſtehen. Der 
Paragraph ſagt: irgendwie, denn hier namentlich iſt im Abſtrakten 
außer dieſem allgemeinen Satze gar nichts zu beſtimmen. Am leich⸗ 
teſten begreift ſich das Geſetz im Kleinen, wenn ſich z. B. der Portraͤt⸗ 
maler zu fragen hat, wie er eine blaſſe oder bluͤhende Blondine oder 
Bruͤnette zu kleiden, welchen Grund er dem Bild zu geben hat: dort 
ſucht das Auge Blau, ſei es für ſich, oder im Grünen gegeben; iſt die 
Blondine blaß, ſo wird allerdings in ihrem Teint ſelbſt ſchon das 
Gruͤnliche fuͤhlbar ſein, dann aber kann es durch ein kraͤftigeres Gruͤn 
in Kleid oder Hintergrund bezwungen und das Rot, die Ergaͤnzungs⸗ 
farbe des Gruͤnen hervorgerufen werden; lebhaftes Braunrot einer 
Bruͤnette wird durch lebhafte, lichtreiche Farben, gelb, ſcharlachrot 
wohltuend ins Blaͤuliche, Graͤuliche abgedaͤmpft uſw. Solche einzelne 
Erwägungen find jedoch nur duͤrftige Winke. Es durchkreuzen ſich un⸗ 
zaͤhlige Bedingungen, durch welche ſelbſt feindliche Farben ſich gegen⸗ 
ſeitig fördern und heben koͤnnen. Einzelnes hierüber ift ſchon im Abs 
ſchnitt von der Farbe in der Lehre vom Naturſchoͤnen angedeutet, wie 
z. B. der hoͤchſt wirkſame Gegenſatz des dunkeln Baumgruͤns und licht⸗ 
vollen Blaus des Himmels. Die unendliche Moͤglichkeit von Vermitt⸗ 
lungen in der Zuſammenſtellung ſchneidet hier jede naͤhere Beſtim⸗ 
mung ab. Von Fr. W. Unger ſind Unterſuchungen in Ausſicht geſtellt, 
die das Geſetz der Farbenharmonie in den bedeutendſten Werken der 
Malerei auf beſtimmte Formeln zuruͤckfuͤhren, welche ſich auf die 
Analogie der Farben mit den Zahlverhaͤltniſſen der Töne gründen. 
Solche Forſchungen koͤnnen nur lehrreich ſein, haben aber die ſchwere 
Aufgabe, ſich mit der unberechenbaren Freiheit der kuͤnſtleriſchen 
Schöpfung über die Grenze des durch Formeln Beſtimmbaren aus⸗ 
einanderzuſetzen. Sie ziehen einige Linien in ein unerſchoͤpfliches Ge⸗ 
biet. Sie zeigen eine Reihe von Akkorden auf und muͤſſen zugeſtehen, 
daß unendlich viele andere moͤglich ſind. Daß der Kuͤnſtler unmittel⸗ 
bar fuͤr die Erfindung daraus lernen koͤnne, kann nicht die Meinung 
ſein und iſt es auch nicht. Als Zeichner iſt er noch an wiſſenſchaftliche 
Grundlagen gewieſen, dieſer Führer verläßt ihn im Kolorit; die 
Grundſaͤtze der Farbenlehre bleiben unumſtoͤßlich, aber man kann dar⸗ 
aus nichts fuͤr das Individuelle lernen, weil es unendlich eigene 
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Miſchungen hat (vgl. § 252,4). Zuſammenſtellungen wie die von 
Chevreuil koͤnnen nur fuͤr das Dekorative leitend ſein und jene tieferen 
Unterſuchungen koͤnnen nur Rechenſchaft über die Farbengeheimniſſe 
einer Reihe von ausgefuͤhrten Kunſtwerken geben. — Der naͤchſte 
weitere Punkt betrifft das Zuſammenhalten der entſchiedenen Farben. 
Die Farbe ſoll ſich nicht in iſolierte Kleckſe zerſplittern, ſondern wie 
Licht und Schatten ihre vollere Lokalwirkung in wohlgeordneten Maſ⸗ 
ſen zuſammenhalten, zwiſchen welchen dann die unbeſtimmteren Töne 
ſich in der Breite ergehen. Wie das Ganze eine, nicht mechaniſche, 
ſondern lebendige Farbenharmonie darſtellen ſoll, ſo relativ auch die 
untergeordneten Farbenmaſſen; mag alſo z. B. in einem Teil einer 
Landſchaft, einer Waldpartie das Gruͤne herrſchen und die uͤbrigen 
Hauptfarben in anderen Teilen der Kompoſition vertreten ſein, ſo 
verlangt doch das Auge, der Sinn, die Stimmung, daß in der Baum⸗ 
gruppe das Gruͤne durch Übergaͤnge in das Gelbgruͤne, das Blau⸗ 
gruͤne, ſelbſt das Roͤtliche ſich ſchattiere und ſo der Farbenharmonie 
genuͤge. — In dieſen Bemerkungen konnte von dem Gebiet der feineren 
Kreuzungen, Übergänge, Vermittlungen nicht ganz abgeſehen werden, 
wiewohl die ausdruͤckliche Betrachtung desſelben noch außerhalb dieſer 
allgemeinen Grundforderungen liegt; es hat jedoch die Malerei ſelbſt 
in der Zeit der Unreife, wo ihr das Geheimnis der hier zum voraus 
beruͤhrten verwickelteren Farbenwelt noch verborgen war, den leben⸗ 
digſten Farbenſinn ſowohl in der Zuſammenſtellung als in der gefuͤhl⸗ 
ten techniſchen Durcharbeitung der in ihrer noch ungebrochenen Ent⸗ 
ſchiedenheit angewandten Einzelfarben gezeigt: ſie hat die Farbe zum 
Schmelze verflärt. Der Schmelz beſteht in einer Durchbildung der 
Farbe, der ihr das Erdige benimmt und ihr ein Leuchten der Ober⸗ 
flaͤche wie von dem zarten Glanz unendlicher kleiner metalliſcher Puͤnkt⸗ 
chen verleiht; „der Schmelz iſt nicht anders zu gewinnen als durch 
eine innigere Verbindung der Farbenteile mit Ruͤckſicht auf den Grad 
der Leuchtbarkeit der nachzubildenden Erſcheinung, worin ein weſent⸗ 
licher Teil ihrer Lebensaͤußerung beruht. — Aus ihm erflärt ſich, warum 
die altertuͤmlichen Bilder bei aller Überſchwenglichkeit der Farben⸗ 
pracht, zu der ſich noch der helle Schein des Goldes geſellt, nicht grell 
erſcheinen“ (M. Unger a. a. O. S. 103). Die reife Kunſt verzichtet nicht 
auf dieſes Mittel, ſondern bildet es in Verbindung mit der ganzen 
tieferen und reiferen Durcharbeitung der Farbenwelt, zu deren aus⸗ 
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druͤcklicher Betrachtung wir nun übergehen, zu noch höherer Vollkom⸗ 
menheit aus, wie insbeſondere die Venetianer getan haben. 
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Ebenſoſehr aber gilt es fuͤrs Andere, das feinere Leben der 
Farbe in der Unendlichkeit der Vermittlungen zwiſchen Farbe und 
Farbe nachzubilden und in der Belauſchung des Naturvorbilds 
doch zugleich das Grelle ſowohl in dieſem als im Farbenmateriale 
abzudaͤmpfen. Die Intenſitaͤt des wirklichen Lichts und die Friſche 
der unmittelbaren Lebendigkeit, welche mit dem Grellen in der 
Natur verſoͤhnt, erſetzt ſich in der Kunſt durch die Relativitaͤt der 
Wechſelwirkung bei notwendiger Umſetzung des Ganzen in tieferen 
Ton. Es iſt nun die Welt der Schattierungen und Toͤne in der 
Fluͤſſigkeit ihrer unberechenbaren Übergänge ineinander, das Ganze 
Reich der gebrochenen Farbe zu entwickeln und die geſamte Farben⸗ 
erſcheinung fo zu verarbeiten, daß alle Farbe als Kochungs produkt 
der innern Stimmung des Gegenſtands erſcheint. 


Nunmehr tritt der dem vorhergehenden entgegengeſetzte Grund⸗ 
ſatz auf, ohne daß darum ein Widerſpruch entſtuͤnde. Die Brechung 
der Farbe iſt mit der Entſchiedenheit vollkommen vertraͤglich. Auch 
dies erhellt aus keinem Beiſpiele deutlicher, als dem des menſchlichen 
Inkarnats, das wir ſchon zum vorhergehenden Paragraphen fuͤr die ent⸗ 
gegengeſetzte Forderung benuͤtzt haben. Das Inkarnat (vgl. $ 318, 2) 
iſt als „ideelles Ineinander aller Hauptfarben“ (Hegel, Aſth. Bd. 3, 
S. 71) das berühmte Kreuz des Malers; vermeidet er das Verſchwom⸗ 
mene und ſucht Entſchiedenheit der Farbe, wie wir zuerſt verlangten, 
ſo geraͤt er von der „gruͤnen Seife“ leicht in das Ziegelrot der „Krebs⸗ 
ſuppe“ und ſuͤndigt fo gegen das, was wir jetzt verlangen. Aber die 
großen Meiſter haben die Skylla und Charybdis vermieden: in welch“ 
kraftvoller Goldglut leuchtet das Fleiſch bei einem Giorgione und 
Titian und wie durchdringen ſich doch darin wunderbar alle Farben! 
Zunaͤchſt bleibt nun die Natur das nicht genug zu ſtudierende Vorbild 
des unendlichen Reichs von Nuͤancen in der Farbe, aber ſie ſtellt neben 
das Feinſte auch das Grellſte. Die Aufgabe iſt alſo, dieſe Grellheit 
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ſowie gleichzeitig die rohe Stoffhärte des Farbenmaterials zu bewäl- 
tigen. Es wird aus beiden Gruͤnden die Farbe im Kunſtwerk immer 
durchgaͤngig gedaͤmpfter, zuruͤckgehaltener erſcheinen als in der Natur. 
Wenn dieſe große Meiſterin im Überleiten, Vermitteln, Abdaͤmpfen 
der Farben nicht dafuͤr ſorgt, daß nicht aus dem harmoniſch Gedaͤmpf⸗ 
ten da und dort ein greller Ton herausſchreie, jo ſtoͤrt dies in ihrem 
intenſiv lebhaften Lichtreiche nicht, im Kunſtwerke aber wuͤrde es not⸗ 
wendig ſtoͤren; wie denn z. B. das erſte Gruͤn der Wieſen im Fruͤhling 
in der wirklichen Landſchaft dem Auge hoͤchſt erfreulich iſt, im Gemälde 
aber, wo es irgend in einer Breite ſich hervortun wuͤrde, abgedaͤmpft 
werden muß. Es fuͤhrt dies auf einen weiteren Punkt, wodurch nun 
die betreffende Anmerkung zu § 669, 2 wieder aufgenommen wird. 
Wie naͤmlich die Unerreichbarkeit des wirklichen Lichts ſchon in der 
Licht⸗ und Schattengebung einen tieferen Ton fuͤr das Ganze verlangt 
(vgl. $ 465, 2), jo auch bei der Vereinigung von Licht und Farbe; die⸗ 
ſelbe Aufgabe kehrt auch hier wieder, aber nun erſt tritt ſie in ihre 
ganze Bedeutung ein. So gilt denn auch hier das Geſetz: was an ſich 
nicht zu erreichen iſt, das muß durch dasſelbe Verhaͤltnis bei anderer 
Skala erreicht werden: ein Lichtſtrahl, ein glaͤnzendes Auge, Waſſer 
im Strahl der Sonne, ſchimmerndes Metall und Geſtein kann nicht 
in der Intenfität wie in der Natur gegeben werden, aber die tiefere 
Abtonung des Umgebenden, ſchließlich des Ganzen, ſtellt die Wirkung 
in der Relativität der Verhaͤltniſſe her. Es iſt dieſer Punkt mit den 
vorhergehenden nicht zu verwechſeln: dort verlanget das wirklich Grelle 
in der Natur und in den Farbenmitteln eine wirkliche Laͤuterung, eine 
Idealiſierung im Sinne der Milderung, hier iſt es die Unerreichbar⸗ 
keit der Natur, die zu demſelben Grundſatze fuͤhrt; in der Wirkung 
treffen dieſe verſchiedenen Motive zuſammen. — Auch abgeſehen von 
dieſer Seite der maleriſchen Aufgabe haben wir nun aber als das Ver⸗ 
mittelnde im Kolorit uͤberhaupt das ganze weite, unbeſtimmbare Reich 
der Übergänge zwiſchen den Hauptfarben, der Schattierungen, Töne 
und ihrer Verbindungen vor uns, das in § 250, 1 in den allgemeinſten 
Zuͤgen aufgefuͤhrt iſt. Dazu iſt nur zu bemerken, daß der Ausdruck: 
Ton in dieſem Zuſammenhang nicht die tiefere Bedeutung hat, in 
welcher er ſonſt aufgetreten iſt und wieder auftreten wird, ſondern, wie 
in jenem Paragraphen, nur die Abſtufung einer Farbe gegen Hell und 
Dunkel bezeichnet, während unter Schattierung die Übergaͤnge einer 
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Farbe in die andere verſtanden find. Dieſe Übergänge und Töne find 
unendlich und verbinden ſich gegenfeitig in das Unendliche. Zunaͤchſt 
nun wirken dieſe Mittel überhaupt als allgemein mildernd und finden 
ihre Anwendung auch auf das Ganze einer Lokalfarbe, ſo daß z. B. ein 
ſchreiendes Gruͤn mit Gelbrot abzudaͤmpfen iſt uſw.; ſie treffen aber 
insbeſondere zuſammen mit der Modellierung, mit den Veränderungen, 
die der Schatten, motiviert durch die Geſtaltung, herbeifuͤhrt, und dies 
iſt hier ſchon hereinzuziehen, obwohl die Beziehungen zwiſchen Farbe 
und Lichtverhaͤltniſſen erft in der Folge ausdruͤcklich zu beſprechen find. 
Eine Übergangefarbe, wie fie dadurch entſteht, daß die allgemeine 
Farbe eines Koͤrpers, wo ſeine Bildung vom Hauptlichte ſich abwendet 
und in Beſchattung uͤbergeht, nennt man im engeren Sinne des Wortes 
gebrochene Farbe; dieſe Brechung nimmt im Halbſchatten zu, bis der 
vollere Schatten die Farbe beſtimmter verdunkelt, doch nicht, ohne bei 
runden Koͤrpern gegen den Umriß hin wieder in eine lichtere gebro⸗ 
chene Farbe uͤberzugehen, welche dann dem Auge die Überzeugung gibt, 
daß der Koͤrper plaſtiſch ſich in die Tiefe fortſetze: „das Auge wird 
über die Grenzen des Umriſſes hinausgelockt; getäufcht folgt oder 
glaubt es, der gemalten Figur in ihrer Wendung mit eben der Frei⸗ 
heit, als den gerundeten Werken des Bildhauers, zu folgen“ Gage⸗ 
dorn, Betracht. uͤber d. Malerei, S. 687). Auch hierin iſt beſonders 
das Inkarnat belehrend. Große Koloriſten, wie Titian und van Dyk, 
haben ſogar mit dem bloßen Mittel der gebrochenen Farbe ohne eigent⸗ 
liche Benutzung dunkleren, ſchattenhervorbringenden Materials das 
Fleiſch modelliert. In dieſen Übergängen zum Schatten namentlich 
liegt denn das vielbeſprochene Gebiet der Mittelfarben, Mezzotinten. 
Das unendlich Schwierige und Feine beſteht in den fließenden Gren⸗ 
zen, wo der Punkt nicht zu beſtimmen iſt, auf dem die eine Farbe 
aufhoͤrt, die andere beginnt. Hier vorzuͤglich wohnt das Geheimnis 
des Konkreten, des Individuellen, des Lebens. Die ſchließliche Auf⸗ 
gabe dieſer allgemeinen, abtonenden, daͤmpfenden Behandlung ſpricht 
der Schluß des Paragraphen aus. Daß die Farbe ihrem Weſen nach 
ein Kochungsprodukt der innerſten Stimmung des Individuums ſei, 
leuchtet am klarſten an den organiſchen Koͤrpern ein; bei allen anderen 
Erſcheinungen muͤſſen wir entſchiedener das Subjektive hinzunehmen, die 
dunkle Farbenſymbolik im menſchlichen Gefuͤhle, vermoͤge welcher ſelbſt 
einem ſolchen Ganzen, das objektiv von keiner eigentlichen Stimmung 
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weiß, eine folche untergeſchoben wird. Dieſe ſubjektive Leihung aber 
hinzugenommen, werden uns ſelbſt Pflanzen, Erde, Luft, Waſſer, Licht 
in ihren Verbindungen als ſo oder ſo geſtimmte Individuen erſcheinen, 
auf die wir nun ebenfalls den Satz anzuwenden haben, daß ihre Farbe 
als ein reifes, durcharbeitetes Kochungsprodukt ihrer inneren Stim⸗ 
mung erſcheinen ſoll. Nun verſchmelzt freilich die Natur ſelbſt ihr 
Farbenreich in unendlich konkreter Weiſe, aber dieſe Kochung ſoll ſo⸗ 
zuſagen in der Kunſt noch einmal gekocht werden, ſo daß ſich das Ganze 
der kuͤnſtleriſchen Faͤrbung zur Naturfaͤrbung verhaͤlt wie die orga⸗ 
niſch verkochte Farbe der Bedeckungen hoͤherer Tiere und des Men⸗ 
ſchenleibes zu dem abſtrakt einfachen Farbenſchimmer des Papageis 
oder Schmetterlings. Und ebendahin fuͤhrt ja die Aufgabe, das Far⸗ 
benmaterial zu bezwingen, daß es nicht wie bei dem bloßen Illumi⸗ 
nieren, als „eine an der Oberfläche der Erſcheinung felbftändig haf⸗ 
tende Materie“ (M. Unger a. a. O. S. 125) ſich geltend mache. 
Haben falſche Idealiſten gegen unſer erſtes Geſetz (§ 669) durch Ab⸗ 
ſchwaͤchung aller Farbe ins Matte geſuͤndigt, fo ſpottet umgekehrt nicht 
nur eine rauhe Haͤrte, von der wir das ziegelrote Fleiſch als Beiſpiel 
angefuͤhrt haben, ſondern auch, freilich in anderer Weiſe, eine, nament⸗ 
lich in der neueren Zeit verbreitete, Effektmalerei dieſes zweiten Ge⸗ 
ſetzes; die letztere, indem ſie durch eine uͤppig kitzelnde Pracht der un⸗ 
getilgten Unmittelbarkeit der Farbe reizt. Lindert und laͤutert echte 
Kunſt die Natur, ſo verachten dagegen dieſe Schoͤnfaͤrber ſelbſt die 
Milde und Beſcheidenheit, welche ſie trotz und neben dem Grellen 
wirklich hat, und ſofern auch ſie die Haͤrten im Vorbilde zu mildern 
ſich das Anſehen geben, tun ſie es in der Form einer Suͤßigkeit, die an 
buntgefärbte Likoͤrs und an die Werke des Zuckerbaͤckers erinnert. 


8672 
Ein unendliches Gebiet neuer Übergänge und Miſchungen 
der Farbe entſteht nun durch ihre Verbindung mit Licht und Dun⸗ 
kel. In eigentuͤmlichen Weiſen bricht ſich die Lokalfarbe im Zu⸗ 
ſammentreffen mit dem einen oder andern derſelben, insbeſondere, 
wenn ſie an ſich ſchon farbig ſind; hieher gehoͤrt namentlich die 
Luftperſpektive, die nun erſt als farbiges Medium in volle Wir⸗ 
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kung tritt. Auch die Haltung des Ganzen erhält nur durch dieſe 
Mittel der Farbe ihre Vollendung. Verwickelter wird das Wechſel⸗ 
verhaͤltnis von Farbe und Licht und Schatten im farbig Durch⸗ 
ſichtigen und zugleich Glaͤnzenden; die feinſten Geheimniſſe aber 
liegen in der Durchkreuzung des farbig Hellen und farbig Dun⸗ 
keln: den Reflexwirkungen im Großen und Kleinen, dem Hell⸗ 
dunkel. Endlich gelangt erſt durch die Farbe und dieſe ihre Ver⸗ 
haͤltniſſe der Ton mit den ihm untergeordneten Lokaltoͤnen zu feiner 
wahren, in $ 667 ihm zuerkannten Bedeutung und wird unter 
allen genannten Momenten das wichtigſte zur Bewirkung der 
Harmonie. 


Wo von den unendlichen Übergaͤngen der Farbe die Rede war, 
mußte die nunmehr ausdruͤcklich eingefuͤhrte Verbindung der Farbe 
mit den Lichtverhaͤltniſſen notwendig teilweiſe vorausgenommen wer: 
den: wir fahen die Farbe im Übergang zum Schatten ſich brechen. 
Dies iſt das Weſentliche im Zuſammentritt der Farbe mit den Licht⸗ 
verhaͤltniſſen, ſofern noch von ungefaͤrbtem Licht und von den ein⸗ 
facheren Fällen die Rede iſt. Das Licht, abgeſehen vom Schatten, 
kommt hier nur nach feiner größeren oder geringeren Intenfität, wie 
dadurch Lokalfarben geſteigert oder herabgeſtimmt werden, zur Sprache. 
Eine neue Welt von Brechungen erfaͤhrt nun die Lokalfarbe durch far⸗ 
biges Licht mit dem entſprechenden Schatten; anders erſcheinen alle 
Farben im bläulich Fühlen Morgenlicht, anders im warmgelben Abend⸗ 
licht, im Mondlicht, in Feuerbeleuchtung uſw. Wir ſehen aber auch 
bei dieſer gemiſchteren Erſcheinung noch von dem ab, was nachher 
unter dem Begriffe der Kreuzung eingefuͤhrt wird. Farbig wird das 
Licht durch ſeine Verbindung mit der Luft und dies fuͤhrt uns wieder 
auf die Luftperſpektive, die natuͤrlich nun erſt in ihrem ganzen Weſen 
zur Darſtellung kommt: jener nach dem Entfernungsgrade ſich verdich⸗ 
tende Schleier iſt nun als ein farbiger wiederzugeben, der uͤber alle 
Lokalfarben ſein, je nach der Reinheit oder Unreinheit, Freiheit oder 
Geſchloſſenheit der Luft ins Blaue, Graue, Bräunliche wachſendes 
Netz zieht; das Feine und Schwierige liegt namentlich in jener wol⸗ 
ligen Auflockerung, welche in dieſer zarten Hülle die Umriſſe erfahren; 
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die Zeichnung wird dadurch erft vollends in das Ganze der maleriſchen 
Mittel als ein Moment aufgehoben. Mit der Luftperſpektive wird 
denn auch die Haltung uͤberhaupt erſt durch die Farbe vollendet; die 
Farbe erſt gibt dem in Licht und Schatten derb gegenwaͤrtigen Vorder⸗ 
grunde die letzten „Drucker“, daß er energiſch die andern Gruͤnde zu⸗ 
ruͤcktreibt, ſie erſt dem zweiten Plane ſeine mittlere Kraft, dem Hinter⸗ 
grunde ſein zartes Verhauchen und weiſt jedem einzelnen mit Be⸗ 
ſtimmtheit ſeinen Ort an. Es bricht ſich aber durch ihre Verbindungen 
mit Licht und Dunkel die Farbe nicht nur in der noch einfacheren 
Weiſe, daß ſie eine Miſchung von zwei Farben darſtellt; es treten auch 
zwei Farben ſo in Verbindung, daß ſie in der Miſchung doch zugleich 
relativ ihre Selbſtaͤndigkeit behaupten, durcheinanderſchimmern. Dies, 
das Gebiet des farbig Durchſichtigen, iſt bereits eine verwickeltere Er⸗ 
ſcheinung. Eine Annäherung an das Durchſichtige liegt überall in den 
Gebieten der feinſten organiſch verkochten Farbe, insbeſondere der 
menſchlichen Haut, die nach den Schwierigkeiten ihrer Behandlung 
ſchon beſprochen iſt. In gedaͤmpfter Weiſe zeigt ſich das Durchſichtige 
auch an toten, kuͤnſtlichen Stoffen, wie Samt u. dgl.; davon iſt eben⸗ 
falls ſchon die Rede geweſen. Es kann nun allerdings zum farbig 
Durchſichtigen auch der nicht geſchloſſene, uͤber alles ergoſſene Koͤrper 
der Luft gezogen werden, dann gehoͤrt die Luftperſpektive auch in die⸗ 
ſen Zuſammenhang. Man hat aber bei dem Durchſichtigen namentlich 
die Koͤrper im Auge, die zugleich glaͤnzen und ſpiegeln, und obwohl die 
Stoffe, an denen dieſe Erſcheinung haftet, abgeſehen vom menſchlichen 
Auge, das in dieſen Zuſammenhang der verbreiteten Wirkungen nicht 
gehoͤrt, an ſich nur unorganiſch ſind, ſo wird doch die kuͤnſtleriſch 
laͤuternde Nachbildung dieſes Gebiets geheimnisvoller Reize (vgl. 
65 243 und 250, 2) von der tiefſten Wichtigkeit, weil namentlich das 
farbig Durchſichtige und Glaͤnzende es iſt, von dem die Widerſcheine 
und die Zauber des Helldunkels ausgehen, hiemit aber der feinſte Teil 
der in Rede ſtehenden Verhaͤltniſſe, naͤmlich ein Heruͤber und Hinuͤber, 
eine Kreuzung, nicht mehr nur des Lichts und Schattens, ſondern des 
farbigen Lichts und farbigen Schattens, beginnt. Es iſt hier nicht bloß 
an einzelne, lokale Wirkungen dieſer Kräfte zu denken, nicht bloß 
einige beſonders glänzende Körper werfen das Licht weiter, in jedem 
lebendigen Bilde webt dieſes Geheimnis durch das Ganze; ſelbſt das 
verbreitete allgemeine Licht einer Landſchaft iſt nicht bloß Wirkung der 
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Strahlen an ſich, ſondern auch der Ruͤckwirkung der beſtrahlten Luft⸗ 
ſchichte des Himmels. Zugleich bewegen ſich aber allerdings farbige 
Strahlennetze von einzelnen Koͤrpern der genannten Art mit geſammel⸗ 
terer Wirkung aus, und nicht nur von dieſen, auch das gedaͤmpfter 
Durchſichtige, ja alles lichtvoll Farbige wirft einen Stich. Gehen ſo 
Reflexe und Stiche von unendlich vielen Punkten aus, ſo dringen 
ſie auch nach allen Seiten hin, denn nicht nur den ſpiegelnden Ober⸗ 
flächen, ſondern allen Körpern teilt der Widerſchein in irgendeinem 
Grade etwas von der Farbe des beleuchteten Koͤrpers mit, wie 
denn z. B. von der blauen, beleuchteten Luftſchichte des Himmels 
ein zartes Spiel bläulicher Reflexe ansſtroͤmt und das Inkarnat 
ſeine roͤtlichen, gelblichen, gruͤnlichen Lichter wirft. Nun aber mag 
von ſolchem reflektiertem Licht ein Wenigſtes in eine ſehr dunkle 
Stelle fallen, befindet ſich da eine lichtreiche Farbe, ſo faßt ſie es 
auf und bringt relatives Licht in das Dunkel und umgekehrt ver⸗ 
dunkelt ſich volles Licht durch lichtarme Farbe, die ſich in der beleuch⸗ 
teten Stelle findet: dies erſt iſt der Gipfel der magiſchen Kreuzung der 
Berhältniffe, hier erſt öffnet ſich der zarteſte Teil jenes Verſchwebens 
von Licht in Dunkel, d. h. des Helldunkels. Es begreift ſich nun, wie 
große Meiſter von den einfacheren Verhaͤltniſſen abſehen und vor⸗ 
zuͤglich auf dieſes Geheimnis ihre Kraͤfte wenden mochten, warum 
ſie es liebten, die einzelne Geſtalt oder Gruppe aus einem breiten 
Dunkel in das Licht herausragen zu laſſen, das nun vom beleuchteten 
Koͤrper ahnungsvoll in die weiten Gruͤnde verzittert, ſo daß das Auge 
in den Maſſen des Dunkels zuerſt nichts zu ſehen glaubt, dann die 
Lokalfarben erkennt, wie ſie mitten im ſcheinbar dunkelſten Raum rela⸗ 
tives Licht bewirken. Correggio und Rembrandt haben, jeder in ſeiner 
Weiſe, der eine freundlicher, ſuͤßer, der andere duͤſterer, geiſterhafter 
dieſe Zauber entfaltet. Um dieſes farbige Leuchten im Dunkel durch⸗ 
zufuͤhren, wird in ſolchen Stellen eine relativ duͤnne Behandlung der 
Farbe noͤtig ſein, wogegen bei den Lichtſtellen in den hoͤchſten Lichtern 
der paſtoſe Auftrag immer dadurch begruͤndet iſt, daß hier ein Hoͤchſtes 
eintritt, das keiner Durchdringung, keinem Durchſcheinen mehr weichen 
kann. Fuͤr die Darſtellung des einzelnen Durchſichtigen dient nament⸗ 
lich die Laſur, d. h. die Überziehung einer Farbe mit einer anderen, 
welche die erſte durchſcheinen laͤßt. — Der Ton endlich bleibt ohne 
Farbe natuͤrlich nur eine entfernte Andeutung; erſt mit ihr vereinigt 
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vollendet er wahrhaft als letzte feinſte Spitze die Summe der Mo: 
mente, aus denen ſich das Ganze des malerischen Verfahrens aufbaut. 
Die Brechungen der Farbe durch farbiges Licht, von denen die Rede 
geweſen iſt, ruͤhren im Weſentlichen von ihm her, aber es konnte ſich 
dort ebenſogut von vereinzelten Strahlungen handeln; der Ton iſt fuͤr 
ſich zu betrachten. Die Luftperſpektive wird durch ihn fuͤr das einzelne 
Bild erſt ſpezifiziert, er hebt die Härten aller Diſtanzen auf, indem er 
ſich uͤber Alles herbreitet, und zwar ſamt den Entfernungsgraden ſich 
ſteigert oder ſchwaͤcht, aber doch in allen ſeinen Unterſchieden den glei⸗ 
chen Charakter bewahrt, er vollendet jene Lockerung der Umriſſe, er 
hebt und mildert zugleich die Modellierung, er lindert insbeſondere 
auch die Farbenkontraſte. Die Lokalfarben ſollen in ihren Kontraſten, 
wie wir geſehen, zugleich eine Harmonie bilden; allein es ſoll über 
dieſer Harmonie, welche durch Wechſelergaͤnzung des Beſonderen als 
deſſen Summe hervorgeht, eine hoͤhere Harmonie ſtehen, die vom Allge⸗ 
meinen, von den alles umfaſſenden Medien herrührt. Jede Lokal farbe 
hat ihre Stimmung; dieſe Einzelſtimmungen der einzelnen Erſchei⸗ 
nungen und ihrer untergeordneten Gruppen ſollen nun unter eine Ge⸗ 
ſamtſtimmung befaßt werden. Heiter und warm, truͤb und kuͤhl, dumpf, 
heiß, bruͤtend und ſchwer, kalt und herb, wehmuͤtig, bang, duͤſter, tran⸗ 
rig: das Alles liegt im Tone der bloßen Licht⸗ und Schattengebung 
nur wie ein ferner Anklang, jetzt legen ſich dieſe Stimmungen mit der 
ſanfteren oder feurigeren Kraft des Braͤunlichen, Roͤtlichen, Gelb: 
lichen, Blaͤulichen über das Ganze. Der Ton kann ſich zu ſtarken Far⸗ 
ben ſteigern, aber wenn Feuer oder Sonne ein gluͤhendes Gelb oder 
Rot uͤber eine Szene oder Landſchaft verbreiten, ſo ſind es doch nicht 
bloß die brennenden Hauptlichter, ſondern es iſt noch mehr das unbes 
ſtimmtere Verſchweben dieſer Glut in den nicht unmittelbar beleuch⸗ 
teten Teilen, was den Ton bildet und dieſelbe Zartheit des Gefuͤbls 
und Pinſels fordert, wie feiner Silberflor einer milden Mondbeleuch⸗ 
tung. Waͤre ein auffallend farbiges Hauptlicht ſchon an ſich der ganze 
Ton, fo hätten jene beſtechenden Modebilder in Tragantbeleuchtung, 
worin beſonders das beunruhigende, unkuͤnſtleriſche Violett nicht geſpart 
iſt, freilich das Geheimnis des Tones erſchoͤpft. Zu dieſem Gebeim⸗ 
niſſe gehört nun, daß der Hauptton unbeſchadet der Einheit feiner 
Herrſchaft ſich in die untergeordneten Lokaltoͤne zerlege, deren Urſache 
darin liegt, daß die Luft an den einzelnen Stellen teils an ſich da ge: 
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ſchloſſener, gedrängter, dumpfer, dort freier, reiner, heiterer iſt uſw., 
teils mit den Lokal farben der Gegenſtaͤnde ſich zu eigentuͤmlichen Far⸗ 
ben miſcht. Hier iſt denn eine Quelle unendlicher neuer Brechungen der 
Farben. Es iſt bekannt, wie das Auge des Kenners an dem daͤm⸗ 
mernden Tone, den die Meiſter des Helldunkels in dem Schatten einer 
Waldſtelle, ſelbſt unter einem Tiſch, einer Bank einzufangen gewußt 
haben, ſich erfreut. Wir haben eine reiche, verwickelte Kreuzung: der 
Hauptton ſoll ſich mit den Lokaltoͤnen, beide ſollen ſich mit den Lokal⸗ 
farben miſchen; Lokalton und Lokalfarbe ſollen durch den erſteren nicht 
ausgeloͤſcht, ſondern zur allgemeinen Weihe gerufen werden. — Es 
leuchtet ſchließlich ein, daß vorzuͤglich im Gebiete des Tones die Sub⸗ 
jektivität der Auffaſſung, deren freiere Herrſchaft nach $ 659 das 
Übergewicht des Subjektiven in der Malerei begründet, zu Hauſe fein 
wird; denn der Ton iſt ja der Ausdruck der Stimmung, die Stimmung 
aber iſt die des Kuͤnſtlers, wie ſie in das Objekt, obwohl nicht ohne 
Anhalt in dieſem ſelbſt, hineingelegt iſt. Dieſes Auffaſſen des Ob⸗ 
jektes nach der ſubjektiven Stimmung des Kuͤnſtlers kann freilich zur 
ſtereotypen Gewaltſamkeit gegen die Wahrheit desſelben, alſo zur 
Manier im uͤbeln Sinne des Wortes fuͤhren; allein wenn nur der 
Kuͤnſtler, falls er auf wenige Stimmungen beſchraͤnkt iſt, ſich be⸗ 
ſcheidet, die entſprechend betonten Objekte zu waͤhlen, oder, falls er 
reicher iſt, uͤberall das aus ſeiner ſubjektiven Stimmung Mitgebrachte 
mit der Naturwahrheit in Guß und Fluß zu bringen vermag, ſo iſt die 
Objektivitaͤt gewahrt; es führen viele Wege ins Zentrum, man kann 
von verſchiedenen Punkten dieſelbe Erſcheinung verſchieden und doch 
richtig auffaſſen; „die Anſchauung und die daraus fließenden Konſe⸗ 
quenzen drehen ſich bei der wahren Erkenntnis der Idee der darzu⸗ 
ſtellenden Erſcheinung konzentriſch um den Kern der Realität, wobei 
es gleichguͤltig iſt, ob dem einen Meiſter gewiſſe fragliche Stellen blaͤu⸗ 
lich, dem anderen braͤunlich erſcheinen“ uſw. (M. Unger a. a. O. 
S. 107). 


$ 673 
Dieſer Fortgang von der einfachen Farbe zu immer gefättig: 
terer Vermittlung iſt ein Prozeß, in welchem von der einen Seite 
die Farbengebung mehr und mehr den Wert ihrer ... über 
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den Wert der Gegenſtaͤnde ftellt, von der andern Seite die Farbe 
ſelbſt mehr und mehr bis dahin bezwungen wird, daß ſie als ſolche 
ſich dem Auge kaum mehr zu fuͤhlen gibt. Dieſe Herrſchaft der 
Farbenſchoͤnheit und dieſe Konſumtion der Farbe iſt aber auch 
eine gefaͤhrliche Spitze der Ausbildung des Maleriſchen. 


Die erſte Seite der feinſten Steigerung iſt, unter Vorausſetzung 
des gluͤcklichſten Zufalls im Naturſchoͤnen, in 6 253, 2 ſchon zur 
Sprache gekommen, ihrer ganzen Bedeutung nach aber natuͤrlich an die 

Kunſtlehre verwieſen worden. Es gibt in der Natur allerdings Augen⸗ 
blicke, wo im Stimmungselemente der Farbe und Beleuchtung die 
Gegenſtaͤnde faſt verſchwinden, und zwar nicht nur in der Landſchaft, 
ſondern auch in menſchlichen Szenen: es kann z. B. uͤber einem tra⸗ 
giſchen Momente eine brütende Dämmerung liegen, welche bewirkt, 
daß die Auffaſſung der beteiligten Perſonen in einem allgemeinen tie⸗ 
fen Gefuͤhle der Stimmung des Augenblicks nur dunkel mit hin⸗ 
ſchwimmt. Wenn nun aber die Kunſt nicht nur ſolchen ſeltenen 
Momenten vorherrſchend nachgeht, ſondern auch ohne ein im Objekt ge⸗ 
gebenes Motiv ihren Stoff immer oder doch mit ſichtbarer Vorliebe unter 
dieſen Standpunkt ruͤckt, ſo wird die hoͤchſte Ausbildung des echt Male⸗ 
riſchen zum Unrecht gegen die Beſtimmtheit und Wahrheit des In⸗ 
halts, gegen die Wuͤrde der Form, welche, obwohl der Ausdruck uͤber 
ſie vorwiegen ſoll, doch keineswegs verachtet werden darf, gegen 
die Reinheit, Richtigkeit, Genauigkeit, den Ernſt der Zeichnung. Die 
Geſchichte unſerer Kunſt wird dies belegen, ſie wird die verſchiedenen 
Wendungen, in welchen durch die Herrſchaft des Farbenprinzips auf 
feiner aͤußerſten Höhe die anderen weſentlichen Seiten der Kunſt be⸗ 
nachteiligt werden, in ihrem naturgemäßen Verlauf aufzeigen. Hier 
erinnern wir vorlaͤufig nur an Rembrandt, vor deſſen Werken der Zu⸗ 
ſchauer zwiſchen Bewunderung der Genialität in Kolorit und Stim⸗ 
mung und zwiſchen Vorwurf gegen eine zur Manier gewordene Auf⸗ 
loͤſung der Wuͤrde und Deutlichkeit der Form ſich im Schwanken be⸗ 
findet. Allerdings lag ſolcher Steigerung der einen Seite meiſt aus⸗ 
druͤckliche Oppoſition gegen die Steigerung der anderen, gegen un⸗ 
maleriſche Geltung des plaſtiſchen Prinzips zu Grunde. Der folgende 
Paragraph wird darauf eingehen, wie die entgegengeſetzten Prinzipien 
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ſich zu den Momenten des Verfahrens der Malerei verhalten, und die 
Stillehre dies weiter durchfuͤhren. — Die andere Seite ſolcher aͤußer⸗ 
ſten Verfeinerung des Kolorits iſt die Konſumtion der Farbe. Die 
Farbe ſoll, wie wir geſehen, nicht Stoff, nicht ſelbſtaͤndige Materie 
bleiben; der hoͤchſte Sieg über dieſe Stoffartigkeit zieht in einem zaube⸗ 
riſchen Ineinander der Farben ihre Beſonderheit am Ende ſo auf, daß 
ſie dem Auge in dem Momente, wo es ſie zu fuͤhlen glaubt, wieder 
entſchwindet. Als ſchlagendſtes Beiſpiel iſt auch hier Rembrandt, der 
Geiſterbeſchwoͤrer des Helldunkels, zu nennen, der die volle Farbe faſt 
zur bloßen Licht⸗ und Schattengebung verarbeitet, ohne doch ihre Kraft 
und Saftigkeit zu tilgen. Dies kann aber anch ſo nicht wiederkehren; 
was durch den geheimnisvoll eigentuͤmlichen Geiſt eines großen Mei⸗ 
ſters möglich und gerechtfertigt iſt, kann nicht allgemein werden und 
der notwendige tiefe Mangel, der damit zuſammenhaͤngt, waͤre bei 
jedem, der nicht jenes Zaubers maͤchtig iſt, welcher mit dem Mangel 
verſoͤhnt, unentſchuldbar. Die herbe Unmittelbarkeit der Farbe kann 
kuͤnſtleriſch bezwungen werden, ohne daß doch ihre lokale Entſchieden⸗ 
heit in lauter ſchwebende Überleitungen und Vermittlungen aufgeloͤſt 
wird. Was den Inhalt betrifft, ſo haͤngt ſolche Magie mit der Nei⸗ 
gung zu einem phantaſtiſchen Hexenelemente innerlich notwendig zu⸗ 
ſammen; überhaupt iſt ja dieſe Behandung der Farbe nur eine Seite 
der Uberſteigerung, von welcher vorhin im Allgemeinen die Rede ges 
weſen iſt, ſie wird daher auch auf Koſten des Adels der Geſtalt gehen, 
und fo daͤmmert denn bei Rembrandt eine baͤuriſch wilde Form aus 
dem Zauberſcheine feines Helldunkels, worin die Außerft konſumierte 
Farbe ſchwuͤl verzittert, wie ein Traumbild phantasmagoriſch hervor. 
Alle dieſe Erwägungen führen uns nun auf den Hauptſatz, der fie zu⸗ 
gleich erläutert und ergänzt. 


$ 674 
Das Wahre in dem Zuruͤcktreten des Gegenſtands gegen 
die Bedeutung der Farbe iſt dies, daß, wie an die Zeichnung das 
Prinzip der direkten Idealiſierung (vgl. § 662), fo an die Farben⸗ 
gebung das Prinzip der indirekten Idealiſierung ſich anſchließt. 
Wir haben die Steigerung des Kolorits auf jener gefaͤhrlichen 
Spitze, wo fie zur Einſeitigkeit wird, aus einer Oppoſition erklart und 
18* 
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das Prinzip, wogegen der Kampf geht, das plaftifche genannt. Es ift 
dies nichts Anderes als das Prinzip der direkten Idealiſierung, das 
wir mit dem Momente der Zeichnung in innerer Verbindung geſehen 
haben. Dieſes Prinzip muß, wenn die Unterordnung verkannt wird, 
die ihm der Geiſt der Malerei auferlegt, zum aͤußerſten Froſte führen, 
und gegen dieſen Froſt, dieſe lebloſe Kaͤlte abſtrakter Schoͤnheit ſtuͤtzen 
ſich diejenigen, die jenem beleidigten Geiſte Recht verſchaffen wol⸗ 
len, zunächft auf die Farbe. An dieſe aber knuͤpft ſich das entgegen⸗ 
geſetzte Prinzip. Dieſer Satz bedarf nach Allem, was in der Darſtel⸗ 
lung des allgemeinen Weſens der Malerei entwickelt iſt, keiner wei⸗ 
teren Erlaͤuterung. Die Farbe iſt es ja, worin das Vorherrſchen des 
Ausdrucks uͤber die Form begruͤndet iſt, der Ausdruck aber geht erſt 
dann in die Tiefe, wenn ſich in ihm ein relativer Bruch zwiſchen dem 
Außeren und Inneren darſtellt; die Farbe loͤſt die Brechungen der 
Form in ihrem fluͤſſig uͤberfuͤhrenden Medium auf; die Farbe iſt die 
Spitze des Verfahrens, das einen bloßen Schein der Dinge auf die 
Flaͤche wirft, wodurch figurenreichere, bewegtere Handlung gegeben 
iſt, in welcher die Figuren die Maͤngel ihrer Formſchoͤnheit wechſel⸗ 
ſeitig ergaͤnzen uſw. Daher ſind denn die Koloriſten in der Oppo⸗ 
ſitionsſtellung zugleich indirekte Idealiſten. Wie aber die geſchicht⸗ 
liche Bewegung durch Extreme geht, ſo verkennen auch ſie im Kampfe 
wieder die Grenzen. Mit dem Prinzip, das ſich mit dem Leben der 
Farbe verbindet, iſt, wie wir geſehen, ein gewiſſes Maß des Formen⸗ 
adels ſehr wohl vereinbar, und es ſoll damit vereinigt werden, wo 
nicht ein beſtimmtes Motiv die Einfuͤhrung des haͤrteren Bruchs in 
der Geſtaltenbildung zu Zwecken des Furchtbaren oder Komiſchen mit 
ſich bringt. Ebenſo wird in der Überfteigerung der Wert der Gegen⸗ 
ftände überhaupt verkannt und hiedurch eine andere Stelle des Wah⸗ 
ren und Richtigen zum Mißbrauch gewendet. Die hoͤhere Ausbildung 
des Kolorits wird naͤmlich vorherrſchend einer Stimmung dienen, 
welche die zweite Stoffwelt aufgibt und die urſpruͤngliche ergreift; 
denn wenn das echt maleriſche Auge die Dinge in allen den Brechun⸗ 
gen der Form anſchaut, welche ſie durch den Komplex der Bedingtheit 
alles Lebens erfahren, wenn zugleich aus der Mitdarſtellung des Um⸗ 
gebenden, wodurch wir ebenfalls in dieſe Bedingtheit mitten hinein 
verſetzt werden, voller Ernſt gemacht wird, ſo kann ſich dieſe Anſchau⸗ 
ung folgerecht nicht mehr im Mythus niederlegen, welcher ſeine Ge⸗ 
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falten als abſolute Weſen von dieſer Bedingtheit losſchneidet und fie 
in reiner Schönheit in einer Art von idealem Raum hineinſtellt. Der 
indirekte Idealismus des Koloriſten kann nun im Gegenteil dahin 
uͤbertrieben werden, daß er, um dieſen abſoluten Geſtalten zu entgehen, 
ſtatt daß er ihnen real bedingte Geſtalten entgegenſtellt, lieber gar 
keine Geſtalt mehr gibt, d. h. alle Geſtalt, wie wir geſehen, im Nebel 
des Helldunkels bis zum faſt Unerkennbaren aufloͤſt. Das iſt aber 
auch wieder in gewiſſem Sinn mythiſch, indem darin der eben gewon⸗ 
nene Boden der Wirklichkeit ſich verfluͤchtigt. 


8 675 

Zuſammengefaßt mit dieſen Momenten und Konſequenzen 
des Verfahrens, in denen er ſich niederlegt, geſtaltet ſich nun der 
innere Geiſt der Malerei zum Stilgeſetze mit den in ihm ent⸗ 
haltenen beſondern Beſtimmungen fuͤr die Hauptgebiete des nun 
in ſo großem Umfang erweiterten Stoffs. Zugleich aber treten 
jetzt auch die Grenzen dieſer Erweiterung, wie ſie aus dem Mangel 
der wirklichen Bewegung und ihres weſentlichen Ausdrucks, des 
Tons und Wortes, fließen (vgl. S 658), deutlich an das Licht. 


Wir ſind alſo jetzt an dem Punkt angekommen, wo das Stilgeſetz 
und die Stilgeſetze fuͤr die einzelnen Sphaͤren, die es in ſich begreift, 
zur Darſtellung gelangen; erſt jetzt, denn das Stilgeſetz iſt das Er⸗ 
gebnis des im ganzen Umfang feines inneren Weſens und der äußeren 
Bedingungen ſeiner Darſtellung begriffenen Geiſtes einer Kunſt. Was 
die naͤhere Begrenzung des Umfangs des Darſtellbaren betrifft, ſo 
wurde dieſe in der Lehre von der Bildnerkunſt fruͤher, naͤmlich im 
Abſchnitte von der aͤußeren Beſtimmtheit, vorgenommen. Dieſe An⸗ 
ordnung verlangte die Natur einer Kunſt, an welcher zuerſt ihre große 
Beſchraͤnktheit gegenuͤber dem Umfange des Naturſchoͤnen ins Auge 
fällt: hier mußte zuerſt der Boden des Darſtellbaren ſcharf abgegrenzt 
werden, ehe die Qualität der Darſtellung näher erörtert wurde. Die 
Malerei hat aber das Gebiet des Sichtbaren in allen ſeinen Haupt⸗ 
gebieten gewonnen, und die einzelnen Beſchraͤnkungen, denen ihre 
Darſtellungsfaͤhigkeit dennoch unterliegt, erſcheinen nur als die Gren⸗ 
zen dieſer Umfangserweiterung, welche zuerſt ins Auge fällt. Daher 
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bedarf es hier keiner geſonderten vorangehenden Aufzeigung dieſer 
Grenzen, ſondern, nachdem auf das Beſtehen der Grenze uͤberhaupt 
ſchon in der allgemeinen Eroͤrterung hingewieſen iſt, kann ſich das 
Speziellere den Stilgeſetzen anſchließen. 


$ 676 

1 Das Prinzip der indirekten Idealiſierung beſtimmt ſich nun 
zu dem Stilgeſetze der Erzielung vorherrſchender Tiefe des Aus: 
drucks durch naturaliſtiſche und individualiſierende Behand⸗ 

2 lung der Formen. Die Einheit von zwei Prinzipien, die das Weſen 
der Malerei in ſich ſchließt, muß ſich aber, obwohl das eine zu 
bloß relativer Gültigkeit herabgeſetzt iſt (S 657), als Keim zweier 
ſelbſtaͤndiger gegenſaͤtzlicher Stilrichtungen erweiſen, einer echt 
maleriſchen und einer mehr plaſtiſchen. Beide verirren ſich jedoch, 
wenn ſie ihr gegenſeitiges Recht nicht anerkennen und nichts von⸗ 
einander aufnehmen: dieſe faͤllt in Haͤrte, Froſt oder koͤrperloſe 
Gedankenhaftigkeit, jene in formloſe Unbeſtimmtheit, ja Objekt: 
loſigkeit oder in das Gegenteil, ſei es allzuſcharfe, herbe und un⸗ 
fluͤſſige Wahrheit des Einzelnen bei tiefem Ausdruck, ſei es gehalt⸗ 
loſe Nachahmung des Wirklichen, die ſich weiterhin in das Ge⸗ 
biet der falſchen Reize verliert. Die Wechſelſeitigkeit beider Stile 
iſt die Lebensbedingung der Malerei; das Ziel, das ſie ſich immer 
aufs Neue ſetzt, ihre Vereinigung. 


1. Der Stil iſt der Niederſchlag des inneren Geiſtes einer Kunſt in 
einer beſtimmten Art der Formengebung. Fuͤr die Malerei laͤßt ſich 
eine andere allgemeine Definition ihres oberſten Formgeſetzes nicht 
aufſtellen als die, welche der Paragraph gibt, indem er den Begriff 
des Naturalismus und Individualismus als derjenigen Mittel auf⸗ 
nimmt, durch welche die vorherrſchende Tiefe des Ausdrucks zu er⸗ 
zielen iſt. Dieſer Begriff iſt in der Lehre von der Plaſtik als Gegenteil 
des in dieſer Kunſt herrſchenden Formengeſetzes bei der Behandlung 
der menſchlichen Geſtalt aufgefuͤhrt (§ 616). Dieſes ſelbſt wurde als 
das Geſetz voͤlliger und zugleich ſcharf beſtimmter Formen, einfacher, 
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wenig gebrochener, ſchwungvoller Umriſſe beſtimmt ($ 614) und dar- 
aus die Forderung gattungsgemaͤß normal entwickelter Naturvorbilder 
und ſtreng idealer Behandlung derſelben erſt abgeleitet. In der Lehre 
von der Malerei aber läßt ſich dem fo gefaßten plaſtiſchen Stilgeſetze 
nichts gegenuͤberſtellen, was ebenſo bereits die Qualität der Formen 
näher bezeichnen wuͤrde, ſondern nur der allgemeinere Begriff des 
Naturaliſtiſchen und Individualiſierenden kann mit der Beſtimmung, 
daß es eben die Erhoͤhung des Ausdrucks ſei, worauf dieſe Behandlung 
eben hinzuarbeiten hat, zur Grundformel erhoben werden. Der beweg⸗ 
liche, farbengluͤhende, die Dinge in der Wärme ihres Naturhauchs, 
ihres individuellen Geheimniſſes und damit in ihrer innerſten Seele 
erfaſſende Geiſt dieſer Kunſt kennt ja gerade eine ſtrenge Reduktion 
der Formen nicht; wie dieſe beſchaffen ſeien, laͤßt ſich erſt an den Sphä- 
ren des Stoffs im Einzelnen nachweiſen und an die Spitze dieſer Nach⸗ 
weiſung nur ein Begriff ſetzen, der wenigſtens inſofern bereits be⸗ 
ſtimmter iſt, als er unmittelbar in Ausſicht ſtellt, daß ſich nun in Auf⸗ 
fuͤhrung der einzelnen Gebiete des Stoffs der naͤhere Charakter der 
Formengebung aus ihm ergeben werde, und ebendies leiſtet nur der 
Begriff des Naturalismus und Individualismus, in welchen der noch 
allgemeinere des indirekten Idealismus hier verwandelt iſt. Wenn uͤbri⸗ 
gens in der Lehre von der Plaſtik dieſe Beſtimmung nur auf die ge⸗ 
ſchloſſene menſchliche (und tieriſche) Geſtalt Anwendung fand, ſo gilt 
ſie in der Malerei auch fuͤr ihren ungleich erweiterten Stoffkreis, wie 
dies ſchon aus unſerer allgemeinen Beleuchtung hervorgeht und ſo⸗ 
gleich bei der Sphaͤre des Landſchaftlichen ſich beſtimmter zeigen wird. 

2. Daß die Malerei die reinere Schoͤnheit der Form darum nicht 
ausſchließt, noch vermeidet, weil ſie in irgendeinem Maße durch die 
Reibung des Mißverhaͤltniſſes den Funken des Geiſtes entlockt, mußte 
ſchon mehrfach ausgeſprochen werden. Es geht daraus hervor, daß 
auch im rein maleriſchen Stile noch das Plaſtiſche fein eingeſchraͤnktes 
Recht hat; allein damit iſt noch nicht ins Klare geſetzt, daß die reinere, 
plaftifch aufgefaßte Schönheit auch für ſich zum ſelbſtaͤndigen Stil ſich 
ausbilden werde, es iſt das Verhältnis der zwei Prinzipien, um die es ſich 
handelt, noch nicht in ſeiner vollen Beſtimmtheit dargeſtellt. Ein deut⸗ 
licheres Licht fiel auf dieſen weſentlichen Punkt durch §88 662 und 674; 
im erſten ſahen wir die plaſtiſche Auffaſſungsweiſe mit der Zeichnung 
ſich verbinden und es entſprang nun bereits die natuͤrliche Folge, daß 
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es in der Malerei eine Richtung geben werde, die ſich als direkter Ide⸗ 
alismus prinzipiell auf dieſe Seite wirft; der Satz, daß dieſe Richtung 
nur relativ berechtigt ſei, enthielt auch die Moͤglichkeit, daß fie dieſe 
Stellung eingeſchraͤnkter Berechtigung vergeſſe; im zweiten Paragra⸗ 
phen kamen wir eben her von der Betrachtung einer über feine Grenze 
hinausgeſteigerten Farbengebung ($ 673), wir ſahen nun, wie an die 
Farbe das Prinzip des indirekten Idealismus ſich anſchließt, gab ihm 
ſein Recht, ſtellten ihm ſeine Schranken und fanden den Grund jener 
Überſteigerung in einem Kampfe gegen den direkten Idealismus der 
plaſtiſchen Auffaſſung und den Froſt, den er in ſeiner Einſeitigkeit mit 
ſich fuͤhrt. Dies Alles iſt jetzt zuſammenzufaſſen und dahin zu beſtim⸗ 
men: wie die Malerei ihrem Begriffe nach zwei Prinzipien enthält, 
das eine herrſchend, das andere nur relativ guͤltig, ſo bewegt ſie ſich 
als lebendige Kunſt notwendig in einem Gegenſatze von zwei Stil⸗ 
richtungen, die wir nun als die naturaliſtiſche und individualiſierende 
oder echt maleriſche und als die mehr plaſtiſche bezeichnen. Ein wahrer 
lebensfaͤhiger und lebenerzeugender Gegenſatz iſt aber nur da, wo in 
jedem Glied auch das entgegengeſetzte enthalten iſt; alſo muß jede der 
beiden Richtungen in einem gewiſſen Maße die andere in ſich aufneh⸗ 
men; die zweite iſt hierin natuͤrlich zu größerer Entaͤußerung verpflich- 
tet, weil ſie die nur relativ berechtigte, die andere die vollberechtigte iſt. 
Dieſes Verhaltnis der Gegenſeitigkeit iſt notwendig ein bewegtes: jeder 
von beiden Stilen iſt in beftändiger Verſuchung, das Recht des ande⸗ 
ren zu verkennen, jeder von beiden wird durch die Lebenskraft des 
anderen wieder in ſeine Grenzen gewieſen. Der echt maleriſche treibt 
zur Bewegung, zur Lebenswaͤrme, Realität, zu der Tiefe des Inner⸗ 
lichen. Der plaſtiſche Stil dagegen reagiert, kuͤhlt, mahnt an die 
Strenge und Geſetzlichkeit. Verkennt dieſer ſeine Schranke, eignet er 
ſich nichts von dem bewegteren Bruche der echt maleriſchen Form⸗ 
gebung an, ſo geraͤt er, wenn er ſich mehr zu ſtarken Formen neigt, 
in Haͤrte und Schwulſt, wenn er dem runderen Fluß der Linie nach⸗ 
geht, in jenen Froſt, von dem ſchon die Rede geweſen iſt. Da die 
Waͤrme und Bewegtheit, wohin der andere Stil draͤngt, nach den 
Grenzen der Muſik und Poeſie hinführt, fo ſcheint es widerſprechend, 
wenn man ſagt, der plaſtiſche Stil verfalle, wenn er einſeitig wird, 
leicht auch in ein koͤrperloſes Dichten. Allein wir haben geſehen, daß 
die Zeichnung, wie ſie das Plaſtiſche in der Malerei iſt, ſo auch das 
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Moment der Erfindung, den Begriff darſtellt. Da nun in der Mufif 
und Poeſie ſich die innere Erfindung frei im Elemente der Zeit ent⸗ 
faltet, ſo iſt klar, daß der Stil der Malerei, der die Erſcheinungen 
weniger in die volle Koͤrperlichkeit herausfuͤhrt, nach dieſer Seite ſich 
leicht muß verirren koͤnnen. Wir werden an anderer Stelle noch von 
der Ideenmalerei reden. Faßt man dagegen an der Muſik und Poeſie 
die Leichtigkeit der Bewegung, das Ungebundene, weniger ſcharf 
Umriſſene, Schwebende des Tones und der nur innerlich angeſchauten 
Geſtalt ins Auge, ſo iſt ebenſo wahr, daß die entgegengeſetzte, echt 
maleriſche Richtung, wenn ſie das Wahre der plaſtiſchen verſchmaͤht 
und das Maß verliert, nach dieſer Seite hin in das Muſikaliſche und 
Poetiſche ſich verlieren muß: fie wird knochenlos, vernachlaͤſſigt ent⸗ 
weder das Techniſche der Zeichnung uͤberhaupt oder prinzipiell deren 
Aufgabe, die Beſtimmtheit der Form, geraͤt daher in das Schweben 
und Nebeln, endlich in das Objektloſe, Leere, wie wir in $ 673 ge⸗ 
ſehen. Dies iſt die eine Art der ihr naheliegenden Verirrungen; die 
andere fuͤhrt in das entgegengeſetzte Extrem, naͤmlich eine falſche Art 
der Beſtimmtheit. Auch hier ſcheint ein Widerſpruch zu entſtehen, wenn 
wir dieſe Klippe neben der ebengenannten auffuͤhren; allein die Farbe 
hat, wie wir gefunden, zweierlei Wirkungen; eine aufloͤſende und eine 
andere, wodurch ſie die Schaͤrfen des Naturaliſtiſchen und Individu⸗ 
aliſierenden mit ſich bringt. Die Geſchichte wird zeigen, wie ſich eine 
Schule mehr auf dieſe, eine andere mehr auf jene Seite wirft. Der 
Naturalismus und Individualismus in feiner Einſeitigkeit kann aber 
ſelbſt wieder auf zweierlei Abwege geraten. Er kann ſich, wie er ſoll, 
mit dem tiefen Seelenausdruck vermahlen, aber die Kanten und Ecken 
der Beſonderheit zugleich in einer Haͤrte und Trockenheit ausladen, 
die aller jener Rundung und Welle entbehrt, welche nur die wohlge⸗ 
uͤbte Zeichnung und das ſchoͤne Formgefuͤhl entwickelt. Er kann aber 
auch vergeſſen, daß die Schärfe der Hervorhebung des Beſonderen in 
der Malerei nur zum Zweck hat, den geiſtigen Ausdruck um ſo waͤrmer 
herauszuarbeiten, kann ſich mit der Hälfte dieſer Aufgabe begnuͤgen 
und nicht das tiefere, ſondern nur das gewoͤhnliche, triviale Seelen⸗ 
leben darſtellen; das Beſtreben, die Fülle des realen Scheins der 
Dinge zu geben, kann ihn in der Einzelheit geiſtlos feſthalten, er laßt 
den Spiritus weg und klebt phlegmatiſch am Boden der empiriſchen 
Wirklichkeit. Von da bieten ſich wieder beſondere Abwege: den Man⸗ 
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gel tiefen Gehalts, wahrhaft erhebender Wirkung kann er durch die 
pikanten Reize des Graſſen (wovon ſpaͤter) oder des Luͤſteruen (§ 652 
Schluß d. Anm.) zu erſetzen ſuchen. — Aus dieſen Verirrungen erhellt 
alſo, daß beide Stile ſich gegenſeitig mitzuteilen, voneinander zu 
lernen haben. Aber nicht nur dies. Die innere Einheit des Weſens 
der Malerei, im Verfahren dargeſtellt als Einheit der Zeichnung und 
Farbe, ſetzt begriffsgemaͤß die wirkliche Aufhebung des Gegenſatzes 
zum Ziel. Jedoch auch das Streben nach dieſem Ziel kann die Be⸗ 
wegung nie abſchließen: das Erreichte muß ſelbſt wieder als ein nur 
Relatives erſcheinen, ſelbſt wieder auf eine Seite des Gegenſatzes 
fallen und das Streben beginnt wieder von vorn. Dies Alles wird die 
Geſchichte unſerer Kunſt in voller Wirklichkeit zeigen; in der Tat haben 
wir dieſelbe mit dieſer Betrachtung vorbereitet, aber ihr nicht vorge⸗ 
griffen; das Bild dieſer gegenſaͤtzlichen, das erreichte Ziel der Verſoͤh⸗ 
nung immer wieder in neuen Weiſen neu aufſtellenden Bewegung iſt 
an ſich und abgeſehen von den empiriſchen Faktoren der Kunſtgeſchichte 
die Erſcheinung des inneren Weſens unſerer, im Grunde jeder Kunſt, 
und der richtige Begriff davon iſt ſchon fuͤr die Stillehre und die Lehre 
von den Zweigen eine unentbehrliche Vorausſetzung. — Schließlich 
noch eine Bemerkung im Ruͤckblick auf 56 532 und 614. Zum erſteren 
Paragraphen iſt geſagt: „man druͤckt durch das Wort Stiliſieren eine 
Idealitaͤt der Formenbehandlung aus, von der es fraglich iſt, ob fie 
dieſer Kunſt, dieſem Kunſtzweig zuſage, ob ſie nicht viel⸗ 
leicht in einem gewiſſen Sinn zu ſchoͤn, auf Koſten der Individu⸗ 
alität ſchoͤn ſei uſw.; im anderen Paragraphen iſt geſagt, daß der Stil 
der Plaſtik mit dem Begriffe des Stils in ſeiner intenſiven Bedeutung 
beſonders innig und unmittelbar zuſammenfalle. Dies beſtaͤtigt ſich 
und findet lehrreiche Beleuchtung in der Malerei. Redet man hier von 
Stiliſieren, ſo hat man eine Formengebung im Auge, die an das ſtren⸗ 
gere Geſetz der Plaſtik gemahnt, und es kann dies ein Lob fein, aber der 
Tadel liegt nahe, weil, wenn man Stil im emphatiſchen Sinne 
nimmt, die Malerei eben nicht ſtiliſiert oder doch dem Stiliſieren nur 
eine eingeſchraͤnkte Berechtigung einraͤumt. 
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$ 677 

In feiner Anwendung auf die landſchaftliche Schönheit 
fordert dieſes oberſte Stilgeſetz oͤrtliche Phyſiognomie, Öffnet das 
Reich der Zufaͤlligkeiten, ſchließt vom Menſchenwerke den Cha⸗ 
rakter des Neuen aus und bindet alle zugelaſſenen Haͤrten und Form⸗ 
loſigkeiten durch den Geiſt der Bewegtheit und Stimmung. Der 
plaſtiſche Stil geraͤt in ermuͤdende Einfoͤrmigkeit, wenn er dieſe 
Merkmale von ſich ausſchließt. 


Im landſchaftlichen Gebiete wird denn das Stilgeſetz bereits 
klarer und nimmt Beſonderung an. Der echt maleriſche Stil wird im 
Geiſte des Naturalismus und Individualismus den lokalen Charakter 
ſeiner Eigenheit auffaſſen, das Spiel des Zufaͤlligen aufnehmen, die 
Formen und Farben lieber in das Haͤrtere, Unruhigere brechen, um 
nur deſto mehr das Stimmungsreiche, Bewegte und Bewegende her⸗ 
auszuarbeiten; es wird daher in einer truͤberen, zerriſſeneren Natur 
heimiſcher ſein als in einer ſolchen, die an ſich ſchon eine gewiſſe Ide⸗ 
alität der Formen, Beleuchtung, Farben darbietet. Der plaſtiſche Stil 
dagegen wird dieſe Natur vorziehen, die klare Luft, das reine Licht, 
die edlen Linien der Erdbildung, den klaſſiſchen Pflanzentypus ($ 279), 
und er wird den gefundenen Stoff noch weiter im Geiſte ſeines Prin⸗ 
zips umbilden, auf die Regel der normaleren Schoͤnheit reduzieren. 
Die erſte Richtung wird wild, formlos, oͤd, nebelhaft, wenn ſie nichts 
von dieſer, die zweite langweilig wie eine Pappelallee, wenn ſie nichts 
von jener lernt oder in ſich hat. Unter den neueren hat keiner mehr 
als Rottmann gezeigt, wie die plaſtiſche Auffaſſung ſich bis zu einem 
beſtimmten Maße mit der lokalen, phyſiognomiſchen zu vermaͤhlen hat. 
Der Paragraph hebt ausdruͤcklich die Ausſchließung des Neuen hervor, 
denn dies iſt ein beſonders inſtruktiver Punkt fuͤr die Natur des male⸗ 
riſchen Stils. Es handelt ſich hauptfächlich von Bauwerken. Solche 
muͤſſen, wenn fie maleriſch fein ſollen, durch den Einfluß der Elemente 
und des Gebrauchs Formen und Farben angenommen haben, wodurch 
ſie wie ein Naturwerk erſcheinen. Die nagelneuen Tempel und Palaͤſte 
in der heroiſchen Landſchaft ſind das belehrende Gegenteil des male⸗ 
riſch Richtigen. Zerbroͤckelte, teilweiſe verwitterte Oberflache, alter⸗ 
graue Farbe, feuchter Schimmelanſatz, gruͤnmoderiger, rotbraͤunlicher, 
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zerriebener Ton geben den geforderten Wurf und Strich der Natur- 
zufälligfeit und ein altes, bemooſtes, binſen⸗ und ſchilfbewachſenes, 
halbzerbrochen triefendes Muͤhlrad iſt gewiß in der Landſchaft will⸗ 
kommener als ein gutes, wohlerhaltenes, ja die Ruine eines Schloſſes 
iſt in den meiſten Fallen eine größere Zierde für fie als ein Schloß. 
Dieſe Stilregel trägt ſich dann auch auf Zimmer und Geräte über: die 
maleriſche Behandlung muß ihnen den Ton und Charakter des Ge⸗ 
brauchten und Eingewohnten geben, ſo daß ſie die Wirkung machen, 
daß die Seele des Menſchen ſich in ſie gelegt, ihre Stimmung in ſie 
übertragen habe, wodurch fie zugleich relativ ſelbſtaͤndig werden und 
zu einem ſtimmungsvollen Ganzen wie ein Naturweſen mitwirken. Die 
Lehre von den Zweigen wird den Gegenſatz der Stilrichtungen aus⸗ 
fuͤhrlicher darſtellen; er beruht auch in der Art der Kompoſition und in 
der Staffage, worauf wir hier noch nicht eingehen Finnen. 


8 678 

Allein nicht das ganze Reich des Landſchaftlichen iſt gewon⸗ 
nen. In vielen Erſcheinungen kann die Malerei mit der Natur 
überhaupt nicht wetteifern, andere zerteilen und verhuͤllen mit augen: 
blicklicher Pracht ein Ganzes, deſſen bleibende Schoͤnheit der bil⸗ 
denden Kunſt wichtiger iſt, oder widerſprechen dem Geſetze der 
kuͤnſtleriſchen Durcharbeitung des Kolorits, andere tragen über: 
haupt zu ſehr den Charakter des Seltſamen, Vereinzelten, Fluͤch⸗ 
tigen, um ſich im Raume feſſeln zu laſſen: drei Arten, die ſich 
mannigfach verbinden. 


Nunmehr treten ſogleich in dieſem Gebiet auch die Grenzen der 
Malerei zutage, welche freilich ihr ganzes und volles Licht erſt erhalten, 
wenn ſich zeigen wird, was Alles die Dichtung umfaßt. Zu der erſten 
Art unzugaͤnglicher Erſcheinungen gehoͤren vorzuͤglich die hoͤchſten Licht⸗ 
wirkungen, vor Allem der lichtbringende Koͤrper ſelbſt, die Sonne im 
vollen Tagesglanze. Zur zweiten Baumbluͤte, geſtirnter Himmel, erſtes 
Wieſengruͤn im Fruͤhling. Warum iſt denn ein bluͤhender Baum (er 
träte denn nur halbverdeckt zwiſchen vollem Grün hervor) unmaleriſch? 
Weil die hoͤhere maleriſche Schoͤnheit der Baumkrone in der Gruppie⸗ 
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rung ihrer Hauptmaſſen, im Hauch, Wurf, in der bleibenden Farbe 
des Gruͤns liegt, wogegen die Blüte nur als ein augenblicklicher, dieſe 
Grundſchoͤnheit verhuͤllender, in der wirklichen Natur heiterer, in der 
bildenden Kunſt kindiſcher Aufputz erſcheint. Ebenſo zerteilen die 
Sterne das herrliche Ganze des tiefblauen kriſtallenen Himmelsge⸗ 
woͤlbes durch unzaͤhlige unruhige Glanzpunkte. Man meine nicht, wir 
tun der herrlichen Erſcheinung unrecht, es handelt ſich nur von dem 
maleriſch Darſtellbaren; in der Poeſie werden wir es anders finden. 
Das erſte Wieſengruͤn iſt ein Hauptbeiſpiel fuͤr ſolche Erſcheinungen, 
auf welche die Worte des Paragraphen ſich beziehen: oder widerſpre⸗ 
chen uſw.; wir haben es ſchon bei dem Kolorit erwaͤhnt ($ 871, Anm.): 
es ſtoͤrt den Charakter des durch den reif kochenden Kuͤnſtlergeiſt Hin⸗ 
durchgegangenen, Zeitigen, Durchbruͤteten, ſchreit aus der abdaͤmpfen⸗ 
den Harmonie heraus, iſt „giftig“. Und ſo noch viele andere Farben⸗ 
erſcheinungen. Zur dritten Art gehoͤren ſeltſame Beleuchtungseffekte, 
frappante Reflexwirkungen, worin die Natur faſt theatraliſch erſcheint, 
ſowohl voruͤbergehende als auch bleibende, wie z. B. die blaue Grotte 
in Capri und dergleichen. Die neuere Landſchaftmalerei liebt es, mit 
ſolchem Luft⸗ und Lichtſpektakel zu prunken, ſelbſt ein Rottmann hat 
oft vergeſſen, wie ganz ſeine wahre Staͤrke im Bleibenden, Großen, 
Ewigen lag. Wenn einmal die untergehende Sonne in wunderlich 
zerfetzten Regenwolken eine phantaſtiſche Farbenwelt von glaͤnzendem 
Rot neben Grau, Gruͤnlich, Blau, Schwefelgelb hervorruft und dieſer 
Brand ſich im Meere ſpiegelt, den Wald in Purpur entzuͤndet, ſo iſt 
das in der Natur, als Moment in einer Reihe bewegter Momente, 
herrlich, aber die bildende Kunſt ſoll es nicht im Raume feſſeln. Wir 
haben in der Bildnerkunſt zugegeben, daß die Fluͤchtigkeit des Moments 
an ſich kein Hindernis der Darſtellbarkeit waͤre, dann aber ein Fluͤch⸗ 
tiges gewiſſer Art ausgeſchloſſen, namlich Solches, das durch Verzer⸗ 
rung im Übermaß des Affekts haͤßlich wird, und Solches, was nicht eine 
große, gediegene, weite, naive Seele darſtellt, wodurch denn das Ge⸗ 
biet des kleinen Mienenſpiels als unplaſtiſch abgewieſen wurde. Dem 
letzteren entſpricht bei allem Unterſchiede das Seltſame und Frappante 
in der landſchaftlichen Schoͤnheit, es erſcheint wie ein momentaler Ein⸗ 
fall, der nicht das Wahre der großen, weiten Seele der Natur aus⸗ 
druͤckt. Mag ein ſolches Naturſpiel auch bleibend ſein, ſo wird uns 
doch der Begriff des Ausnahmsweiſen unvermerkt zu dem des im ge⸗ 
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nannten Sinn Allzufluͤchtigen; zum gegebenen Beiſpiel führen wir nur 
noch Felſen an, die durch ſonderbaren Zufall Menſchengeſichtern glei⸗ 
chen. — Übrigens leuchtet ein, wie die verſchiedenen Urſachen der Be⸗ 
ſchraͤnkung des Umfangs der Malerei auch zuſammentreten: frappante 
Beleuchtungseffekte ſind zugleich darum nicht nachzubilden, weil die 
Kunſt vergeblich mit der Natur in ihren ſtaͤrkſten Lichtwirkungen wett⸗ 
eifert und die hoͤchſte Leiſtung nur die Kluft des Unerreichten um ſo 
fuͤhlbarer macht; ebendies kommt hinzu bei einem Teile der Erſchei⸗ 
nungen, die bei der zweiten Art genannt ſind, den Sternen naͤmlich; 
umgekehrt trifft der Grund, unter welchen dieſe zweite Art geſtellt iſt, 
daß naͤmlich Blüten, Sterne und dergleichen eine bedeutendere Grund» 
lage bleibender Schoͤnheit zudecken und zerteilen, auch zuſammen mit 
dem Grunde, der bei der dritten Art geltend gemacht iſt, indem das 
Sonderbare die Wirkungsweiſe der Naturfräfte, die es momentan oder 
vereinzelt hervorbringen, nicht in ihrer wahren Schoͤnheit ausdruͤckt. 


$ 679 

Neben den Grundſaͤtzen, welche ſich nun fuͤr die kuͤnſtleriſche 
Behandlung der Tierwelt ergeben, entwickelt ſich die ganze Be⸗ 
deutung des maleriſchen Stilgeſetzes im Gebiete der menſch⸗ 
lichen Schoͤnheit. Dasſelbe fordert, was zuerſt die Geſtalt 
überhaupt und ihre naͤchſten Beigaben betrifft, nicht normal 
ſchoͤne Natur⸗ und Kulturformen, die Auffaſſung und Behand⸗ 
lung wird phyſiognomiſch. Die ſchaͤrfere Eigenheit und den 
haͤrteren Bruch der Form, den dieſer echt maleriſche Standpunkt 
vorausſetzt, hat auch der plaſtiſche Stil, nur in gelinderer Weiſe, 
ſich anzueignen. Das Bildnis und die Geſchichte ſind nun in 
weiter Ausdehnung eroͤffnet. 


Es iſt insbeſondere der Inhalt dieſes Paragraphen, der, abge⸗ 
ſehen von der ſpezielleren Beziehung auf die Einzelheiten der Form, 
die er nun erhält, in der notwendig ausfuͤhrlicheren allgemeinen Dar⸗ 
ſtellung des vielſeitigen Weſens der Malerei mehrfach ſchon zur 
Sprache kommen mußte. Was zunaͤchſt die Tier welt betrifft, ſo 
haben wir fchon in und zu §§ 654. 655 von der veränderten Behand⸗ 
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lung geſprochen, welche fie durch den veränderten Standpunkt er- 
fahren muß. Es gilt, die Lebendigkeit des Ausdrucks der Tierſeele 
durch eine Auffaſſung, die man eigentlich ſchon hier phyſiognomiſch 
nennen koͤnnte, inniger und waͤrmer herauszuarbeiten. Die Form ſoll 
um fo viel ſprechender werden, als fie ungeregelter, zufälliger, eigen⸗ 
ſinniger ſein mag. Hiemit erweitert ſich, wie wir geſehen, der Um⸗ 
fang der darſtellbaren Klaſſen, indem der Maler nicht mehr auf wenige 
ſchwungvoll kompakte Formen der Tierwelt beſchraͤnkt iſt, aber weder 
die in Linie und Form ſchoͤneren Bildungen, noch die duͤrftigeren, form⸗ 
loſen hat er zu ſtiliſieren wie der Bildhauer, ja er ſoll es nicht. Er 
wird alſo z. B. nicht das Fell, nicht die Federn in gewiſſe regelmaͤßige 
Gruppen ordnen, ſondern das Freiere, Ungeordnetere, Struppige, 
Geſtraͤubte uſw. mit leichter Hand wiedergeben; die Farbe kommt ja 
darüber und der dumpfe oder helle, freundliche oder grimmige Blick, 
die Bewegung, wie ſie den augenblicklichen Affekt ausdruͤckt, wird ge⸗ 
rade durch dieſes freier aufgedeckte Spiel der Außerlichkeiten um ſo 
wirkungsvoller. Auch das Individualiſieren wird ſtaͤrker als in der 
Plaſtik; man mag einem einzelnen Hund, Pferd ihr beſonderes Tem⸗ 
perament anſehen, aus ihrer Erſcheinung herausleſen, was ſie Alles als 
treue Begleiter und Diener eines Herrn wohl miterlebt haben uſw.; 
doch tritt dies erſt bei den höheren Tiertypen ein vgl. $ 295, 1. — 
Für das Gebiet der menſchlichen Schoͤnheit fällt uns nun nach 
dem, was insbeſondere in und zu § 654-657 entwickelt iſt, das We⸗ 
ſentliche der ſtiliſtiſchen Behandlungsgrundſaͤtze ebenfalls reif in die 
Hand. Die Malerei iſt demnach nicht mehr waͤhleriſch in Beziehung 
auf den Stoff und nicht mehr ſtreng in Ruͤckfuͤhrung empiriſcher auf 
reine Formen wie die Bildnerkunſt. Gerade der normalſte Typus, der 
altgriechiſche, wird ihrem Stile Schwierigkeiten bereiten; ſchon in 
der allgemeinen Darſtellung des Weſens unſerer Kunſt mußten wir 
hervorheben, daß ſehr regelmaͤßiger Kopf und Geſtalt ihrem ſalzigen, 
durch Gegenſaͤtzlichkeiten des Außeren und Inneren gewuͤrzten Weſen 
als fade und unintereſſant widerſtreben wuͤrde; gerade die bewegtere, 
ſpringendere Geſichtslinie, die ſtaͤrkeren individuellen Abweichungen 
der Geſtalt bei den Voͤlkern, die der Grieche insgeſamt Barbaren ge⸗ 
nannt hätte, werden ihm zuſagen. Im Profil z. B. haben wir die 
Bedeutung der geraden Linie erkannt, die von der Stirn zur Naſe 
fuͤhrt. Dagegen zeigt nun eine abſpringende Linie an, daß Geiſt und 
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ſinnliches Leben zur Trennung neigen, daß die Perſoͤnlichkeit alſo 
einen Bruch in ſich traͤgt, daß ſie alſo einen verwickelteren, tieferen 
Prozeß zu vollziehen hat, um zu leben, um harmoniſch zu leben, und 
dieſen Ausdruck eben will die Malerei. So arbeitet denn, mag der 
Stoff ſo oder ſo beſchaffen ſein, auch die Stilgebung uͤberall nicht auf 
die verallgemeinernde Durchſchnittslinie, ſondern darauf, daß das All⸗ 
gemeine in die beſonderen Formen der Lebensalter, Geſchlechter, Zu⸗ 
ſtaͤnde, Stände und in die Individualität ſcharf zuſammengefaßt er⸗ 
ſcheine und aus dem Bruche der Eigenheit um ſo konzentrierter der 
Blitz des inneren Lebens herausſpringe. Die Runzel des Alters, die 
Erdfahlheit des Siechtums, die Verkruͤmmung und Verwitterung durch 
einſeitige Arbeit mag frei zur Darſtellung kommen wie die Grille der 
Naturbildung im einzelnen: Stirne, Blick, Handlung praͤgt ihr den 
Akzent des Geiſtes auf. Wir nennen dieſe Auffaſſung und Behandlung 
im Allgemeinen die phyſiognomiſche, d. h. die auf die kennzeichnende, 
bedeutungsvolle Schärfe der Einzelzuͤge gerichtete (vgl. $ 338, wo das 
Phyſiognomiſche zuerſt noch abgeſehen von den Zuͤgen eingefuͤhrt iſt, 
welche die Arbeit des Willens der Geſtalt aufdruͤckt). Wie nun mit 
der Geſtalt, ſo verhaͤlt es ſich auch mit den Kulturformen. Was zu⸗ 
naͤchſt den Teil derſelben betrifft, welcher die menſchliche Geſtalt 
guͤnſtig oder unguͤnſtig entwickelt und aufzeigt, ſo wird freilich auch 
die Malerei ohne beſonderes Motiv, d. h. wo ſie nicht furchtbar und 
mitleiderregend oder komiſch wirken will, auf gluͤckliche und geſunde 
Zuftände in dieſem Gebiete nicht verzichten; doch wird fie ſchon darum 
weniger ſtrenge ſein als die Skulptur, weil ſie ihrem Weſen nach 
nicht die Vorliebe fuͤr das Nackte hat wie die Plaſtik. Wir werden 
hierauf zuruͤckkommen; vorerſt iſt, was die Behandlung des Körpers im 
Allgemeinen betrifft, einleuchtend, daß die Malerei gemaͤß ihrem na⸗ 
turaliſtiſchen Stilprinzip Muskel, Sehnen, Adern weit beſtimmter in 
das Einzelne ausdruͤckt als die Plaſtik; ſcheint es, als ob dadurch die 
empiriſchen Bedingungen des Lebens ſich zu ſcharf auspraͤgen, ſo iſt es 
wieder der Strom und Lebenshauch, den die Farbe uͤber alles Einzelne 
hinzieht, wodurch alle Härten ſich in den idealen Rhythmus des Gan⸗ 
zen aufloͤſen. Natürlich wirft nun der maleriſche Zweck das Haupt⸗ 
gewicht der Afthetifchen Geltung auf die vorzuͤglich ſprechenden Teile, 
Angeſicht und Hände; und an dieſen vorzuͤglich macht das Na⸗ 
turaliſieren und Individualiſieren, die phyſiognomiſche Auffaſſung ſich 
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geltend. Die Haare werden in freierem Spiele der Zufaͤlligkeit be- 
handelt; die Huͤgel und Senkungen, die Falten und Faͤltchen duͤrfen 
ihr feineres Netz uͤber das Feld des Angeſichts ziehen; ein durch⸗ 
furchter, durcharbeiteter Kopf iſt mehr maleriſch als ein glatter, ju⸗ 
gendlich bluͤhender. Damit iſt natuͤrlich die mikroſkopiſche Behand⸗ 
lung eines Ignaz Denner nicht gerechtfertigt, denn auch in der Ma⸗ 
lerei hat der Naturalismus ſeine Grenzen, auch das Hervorheben des 
Einzelnen unterſcheidet wieder zwiſchen Weſentlichem, Sprechendem 
und Unweſentlichem, nicht Sprechendem. Daß das Individuelle na⸗ 
mentlich im Kopfe feinen Sitz hat, bedarf keiner weiteren Ausführung. 
Die Haͤnde werden nun in demſelben Sinne behandelt und tritt in An⸗ 
wendung, was zu § 338 über ihre Formen geſagt iſt. Eine ſolche 
Kontraſtwirkung, wie ſie in Titians Zinsgroſchen bis in den Gegen⸗ 
ſatz der Hände, der gemeinen, rohen, braunen des Phariſaͤers und der 
reinen, ſeeliſchen Hand Chriſti ſich herunter erſtreckt, koͤnnte die Skulp⸗ 
tur nimmermehr geben. Im Nackten tritt nun aber die Zuruͤckziehung 
des aͤſthetiſchen Nachdrucks auf dieſe vorzuͤglich ſprechenden Teile noch 
nicht voͤllig in Kraft; die Malerei muß, wenn es damit Ernſt werden 
ſoll, im Weſentlichen die bekleidete Geſtalt vorziehen. Mit der geiſti⸗ 
geren Behandlung muß auch die Scham des Geiſtes an ſeinem Koͤrper, 
eine notwendige Folge ſeines tieferen Bewußtſeins, in der Kunſt gel⸗ 
tend werden und es entſpringt ihr daraus unmittelbar das Motiv, 
eben durch den Gegenſatz des Verhuͤllten die unverhuͤllten edelſten 
Teile zu heben. Wir haben von der ſinnlichen Wirkung der Farbe in 
und zu $ 652 geſprochen; es iſt natürlich, daß fie in der Darſtellung 
menſchlicher Nacktheit beſonders leicht in pathologiſchen Reiz über» 
geht. Keineswegs kann es darum der Malerei verſagt ſein, das Wun⸗ 
dergewaͤchſe des Koͤrpers auch in der Zuſammenwirkung ſeines war⸗ 
men Farbenlebens mit dem Reize der Formen zu enthuͤllen, ohne dar⸗ 
um den Ausdruck hoͤher als zu einer Stimmung unſchuldiger Sinn⸗ 
lichkeit zu ſteigern; allein das Schwere iſt eben, die volle Sinnlichkeit 
ſelbſt unſchuldig darzuſtellen und durch die Hoͤhe der Kunſt jeden An⸗ 
reiz zur Begierde im Zuſchauer vor der Bewunderung des Meiſter⸗ 
werkes der Natur niederzuhalten; was ein Titian vermag, das kann 
nicht jeder. Es bleibt aber dabei, daß die bekleidete Geſtalt der male⸗ 
riſchen Auffaſſung mehr entſpricht, und das veraͤnderte Stilgeſetz be⸗ 
dingt nun auch eine andere Art von Gewandung als das der 
Biſche r. Aſthenn. Bd. IV. 19 
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Plaſtik: wenn die Formſchoͤnheit an ſich nicht mehr das Beſtimmende 
in der Auffaſſung iſt, ſo muß die Forderung fallen, daß das Gewand 
als ein Echo, ein fortgeſetzter, vervielfaͤltigter Rhythmus der organi⸗ 
ſchen Bildung erſcheine. Es mag da den Körper härter, ſchaͤrfer um⸗ 
ſchnuͤren, dort willkuͤrlicher von ihm abſchweifen; der Menſchengeiſt, 
der jenes ſchoͤne Gleichgewicht verlaſſen hat, darf und ſoll ſich auch 
dadurch ausdruͤcken, daß er freier mit feinen Umhuͤllungen ſpielt; 
Farbe, Schmuck edler Metalle, Verbramtes, Geſticktes uſw. leiten auch 
hier das Auge von der Form ab auf Reize anderer Art. Die Falten⸗ 
gebung wird von dem plaſtiſchen ſich in einer Weiſe unterſcheiden, 
welche dem entſpricht, was im vorhergehenden Paragraphen uͤber das 
maleriſche Vermeiden des Neuen in Bauwerken und Geraͤten geſagt 
iſt; getragener, gebrauchter wird das Kleid ſich in ein Faltenwerk 
legen, das mehr ein bequemes Einwohnen des Menſchen in dies ſein 
naͤchſtes Haus ausdruͤckt. Allerdings darf dies nicht zu weit gehen; 
auch die Malerei muß ſich bedeutende Faltenmaſſen vorbehalten, deren 
Lauf und Form nicht bloß vom Schneider, ſondern von der organiſchen 
Bildung bedingt iſt, nicht durch Zufaͤlle kleinlich zerknittert, ſondern 
kräftig fließend erſcheint, und das Anliegende, was im maleriſchen 
Stil neben dem frei Fließenden zum Rechte kommt, muß in den Saupts 
teilen ganz anliegend ſein und nicht in verkehrter Weiſe vom Glied 
wieder abweichen. Der Maler meine nur nicht, unter der Kleidung 
Unverſtaͤndnis der organiſchen Form und ſchlechte Zeichnung verſtecken 
zu duͤrfen; der rechte Zeichner zeichnet auch die bekleidete Figur in 
ſeiner Skizze nackt und beſtimmt danach die Falten. Die freiere Be⸗ 
handlung der Tracht, die trotzdem maleriſches Geſetz bleibt, kann im 
Allgemeinen auch als phyſiognomiſch bezeichnet werden; noch mehr der 
beſtimmtere Ausdruck, den auch hier noch das Individuelle hinzu⸗ 
bringt: wie Einer den Hut aufſetzt, zerknuͤllt, verbiegt, wie er den 
Mantel umſchlaͤgt uſw. Auch in den Waffen dürfen ſich nun härtere 
und phantaſtiſchere Formen zeigen. — Dieſe ganze Auffaſſungsweiſe 
gilt nun zunaͤchſt dem im engeren Sinne maleriſchen Stil. Naturlich 
iſt es aber gerade das menſchliche Gebiet, worin auch der plaſtiſche 
Stil das ganze Recht ſeines Beſtandes neben jenem geltend macht. 
Wir haben die bloße Relativität ſeiner Berechtigung, ſeine Pflicht, 
ein ungleich ſtäͤrkeres Maß des Naturtreuen und Individuellen, als 
Marmor und Erz es zuläßt, in ſich aufzunehmen, erkannt; auch die 
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Stillehre kann hier in das Einzelne nicht tiefer gehen, wenn fie nicht 
zu ſehr der Geſchichte vorgreifen will. Wir werden ſehen, wie ſich 
ſelbſt die antike Malerei, die im ſtrengſten Sinne plaſtiſch iſt, doch 
von der eigentlichen Plaſtik unterſcheidet; wir werden in reicher Aus⸗ 
bildung den plaſtiſchen Stil in Italien gegenuͤber dem echt maleriſchen 
in Deutſchland und den Niederlanden ſich voller und voller mit ſeinem 
Gegenſatze ſchwaͤngern ſehen, bis Correggio und die Venetianer an 
die Schwelle des Überganges in den letzteren treten. Bis dahin bleibt 
jedoch der Gegenſatz trotzdem, daß er ein Gegenſatz innerhalb des vom 
Mittelalter uͤberhaupt betretenen maleriſchen Standpunktes iſt, und 
trotz ſeiner weiteren Milderung klar und beſtimmt. Die Madonnen, 
die wuͤrdevollen Maͤnnergeſtalten der großen italieniſchen Meiſter, 
insbeſondere des Raphael, ſind in gewiſſem Sinne plaſtiſche Naturen, 
aber darum keine Goͤtter und Goͤttinnen; es waltet der reinſte Reiz, 
die ſtreng gemeſſene Kraft der Linie in den Formen und doch iſt Alles 
maleriſch individuell und bewegt; neben den Idealgeſtalten breitet ſich 
zudem eine Welt von markierten, porträtartigen Charakteren aus, die 
dem echt maleriſchen Stile noch viel näher ſteht, und doch zeigt der 
erſte Blick auf die Deutſchen und Niederländer den tiefen Unterſchied 
der Stilprinzipien. — Es leuchtet nun ein, wie ganz anders die Ma⸗ 
lerei durch ihr Stilgeſetz zum Bildnis und zum geſchichtlichen Stoffe 
geſtellt iſt als die Skulptur. Kann ja doch ihre ganze Auffaſſung 
bildnisartig genannt und geſagt werden, ſie muͤſſe auch die in direkt 
idealen oder ſonſt allgemeineren Zuſammenhang geſtellte Perſoͤnlichkeit 
dem Porträt nähern; zum geſchichtlichen Stoffe aber verhält ſich das 
Porträt wie der Bauſtein zum Gebäude. Wo das Feld der Bildner⸗ 
kunſt ſich zu Ende neigt, da beginnt erſt in ganzer Breite das Feld der 
Malerei, 


§ 680 
Doch iſt nicht die ganze Tierwelt fuͤr die Malerei darſtellbar 
und nicht jede Abweichung vom reinen Typus, Entſtellung, Zer⸗ 
ſtoͤrung der menſchlichen Geſtalt laͤßt ſich durch die Mittel der 
Malerei aͤſthetiſch aufloͤſen; auch ein hoher Grad von Mechani⸗ 


ſierung der Kulturformen bereitet ihr ſchwere Hinderniſſe. 
19 * 
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Es ift der Mangel an wirklicher Bewegung und die Unmoͤglich⸗ 
keit, von der Geſtalt auf den Ton abzulenken, was auch die hier be⸗ 
zeichneten Grenzen ſteckt. Zu § 295, 1 iſt berührt, wie der Maler ſehr 
kleine, unreif gebildete Tiere noch einzeln anbringen kann; eigentlich 
aber zaͤhlt die untergeordnete Tierwelt nur in Maſſen und hier hat 
auch die Malerei ein Ende, denn es iſt klar, daß fie z. B. mit Inſekten⸗ 
ſchwaͤrmen nichts anzufangen weiß. Bei Waſſertieren kommt hinzu, 
daß dem Auge das Element nicht in dem Grade durchſichtig iſt, um 
ſeine Bewohner darzuſtellen, wenn auch ihre Geſtalt und ſeeliſches 
Leben ſoviel Bedeutung haͤtte, um es zu tun; ſie muͤſſen daher, um ſie 
zur Darſtellung zu bringen, aus ihrem Elemente geriſſen und in ander⸗ 
weitigen Zuſammenhang gebracht werden. — Daß Haͤßlichkeit der Bil⸗ 
dung auch in der Tierwelt ein Hebel des Furchtbaren und Komiſchen 
werden kann, verſteht ſich; das Haͤßliche der Zerſtoͤrung, Aufloͤſung 
fuͤhrt der Paragraph der Kuͤrze wegen erſt bei der menſchlichen Welt 
auf. Was nun dies hoͤchſte Gebiet des Schoͤnen betrifft, ſo gilt trotz 
dem erweiterten Umfang auch für die Malerei die aͤußerſte Grenze in 
Aufnahme der Raſſen, wie fie in $ 324, 2 beſtimmt iſt: die ſtark gegen 
das Tieriſche hin abweichenden Formen werden anders als in Kon⸗ 
traſtwirkungen nicht zu verwenden ſein. Aber auch in der Aufnahme 
von haͤßlichen Abnormitäten, Verkruͤppelungen, Entſtellungen durch 
Krankheit, gräßlichen Wunden, Tod, Verweſung iſt der Malerei eine 
Grenze geſteckt, wo furchtbare oder komiſche Wirkung nicht mehr hin⸗ 
reicht, zu einer Feßlung deſſen, was der Dichter raſch an der inneren 
Vorſtellung voruͤberfuͤhrt, auf der ruhenden Leinwand zu berechtigen. 
Mit dem Kruͤppel auf einer von Raphaels Tapeten verſoͤhnt ſich das 
Auge trotzdem nicht, daß er nur der Stoff iſt, an welchem die Wunder⸗ 
kraft des Apoſtels ſich geltend machen ſoll; die Peſtkranken in dem 
Bilde von Gros (Napoleon im Peſthauſe von Jaffa) gehen weit uͤber 
das zuläffige Maß des Naturalismus; die Stadien der Verweſung 
malte nur die Naivitaͤt unreifer Kunſt (z. B. Orcagna im Campo 
Santo zu Piſa) und das Zuhalten der Naſe, wie es oft bei Darſtel⸗ 
lungen der Auferweckung des Lazarus vorkommt, fixiert im Bilde des 
Ekels den Geſtank, der in einem aͤſthetiſchen Ganzen nur momentan 
und nur in der inneren Vorſtellung auszuhalten iſt, es erregt durch 
Vormachen des Ekels gerade unſern Ekel. Nicht ebenſo ein Fehler 
der Naivitaͤt iſt es, wenn ein moderner Maler zwei Leichen Enthaup⸗ 
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teter mit einer zwar ſparſamen, doch durch furchtbare Wahrheit 
ſchneidenden Bloßlegung des Graſſen im Mittelpunkte eines hiſtori⸗ 
ſchen Bildes vor uns hinlegt. Man darf ſolche Darſtellung des Todes 
nicht an ſich angreifen, ſondern nur den Grad des Anſpruchs, den ſie 
im Ganzen des Bildes macht; es mag da an ſolchen Teilen, welche uns 
durch erhebenden Ausdruck mit dem Graſſen verſoͤhnen, nicht fehlen, 
wenn ſie aber nicht in der Staͤrke vortreten, daß ſie es in den Hinter⸗ 
grund druͤcken, fo iſt das Afthetifche Geſetz verletzt, zumal da man nicht 
einen Nachſchimmer des hohen Friedens in ſolche Leichname legen 
kann, wie in den Leichnam Chriſti. — In der Tracht haben wir die 
Malerei ungleich weniger waͤhleriſch gefunden als die Skulptur, doch 
auch bereits Forderungen geſtellt, aus denen hervorgeht, daß die Be⸗ 
kleidung, die unter dem Scheine, dem Koͤrper zu folgen, ein falſches 
Bild ſeiner Glieder gibt, d. h. die moderne, auch fuͤr ſie ein Kreuz ſein 
muß. In einem ernſten Bilde iſt ſie kaum, in einem ernſten, das zu⸗ 
gleich monumental iſt, gar nicht zu brauchen. Ahnlich verhält es ſich 
mit den phantaſieloſen Formen der Geraͤte uſw. und im hoͤheren Ge⸗ 
biete der Kultur formen mit der Abtoͤtung der geſelligen Lebendigkeit in 
der Erſcheinung des Menſchen ſelbſt. Freilich ſtellt ſich dies anders 
in der komiſchen Gattung uͤberhaupt und ſpeziell in der Karikatur; 
aber der Spott auf das Unaͤſthetiſche iſt eben gerade die Verurteilung 
desſelben vor dem Forum der hoͤheren Kunſtaufgabe. 


$ 681 | 

Wie die Malerei überhaupt von einem Geiſte der Bewegt⸗ 
heit durchdrungen iſt, ſo wird ſie im echt maleriſchen Stil auch 
die wirkliche Bewegung mit Vorliebe entfalten, wogegen der 
plaſtiſch maleriſche neben dem Bilde ſtatuariſcher Ruhe, das ihm 
zwar vorzüglich zuſagen muß, wohl auch reiche Bewegung dar: 
ſtellen wird, doch ſo, daß ſie von jener als einer in ſie heruͤber⸗ 
wirkenden Kraft gehalten iſt. Beide aber haben die Behandlung 
zu vermeiden, welche ſich fuͤr die Bildnerkunſt aus dem einzuhalten⸗ 
den Gleichgewicht ergibt. 

Der maleriſche Stil iſt bewegt auch ohne eigentlich dargeſtellte 
Bewegung, wie der plaſtiſche ruhig iſt mitten in der Bewegung. Im 
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Überſchuſſe des Ausdrucks über die Form liegt an ſich eine gewiſſe Un⸗ 
ruhe des Verhaͤltniſſes, die ſich der ganzen Haltung des Dargeſtellten 
auch in der Ruhe mitteilen muß. Es iſt ein Zittern, Strahlen, Wallen 
von innen heraus, ein Fluten des Lebens uͤber die Ufer der feſten 
Form, wie ja hier die ganze Natur ein wogender, bebender Schleier 
iſt, aus welchem eine Geiſterwelt hervordaͤmmert, hervorblitzt. Man 
betrachte nur die ganz ruhig gehaltenen Portraͤts eines Rubens, van 
Dyk, Rembrandt: ſie haben alle den geiſtreichen Wurf der Bewegtheit, 
als haben ſie ſich eben hergewendet, als ſchwebe eben ein Wort auf 
ihren Lippen; aber die Landſchaft ſelbſt in echt maleriſcher Behand⸗ 
lung ſieht aus, als wollte fie eben etwas ſagen, oder als gebe fie ein 
Raͤtſel auf und halte feine Loͤſung noch zuruͤck. Aus dieſem allgemeinen 
Charakter der Bewegtheit folgt denn auch, daß die Malerei die wirk⸗ 
liche Bewegung (die ſie ja in jeder Ausdehnung wiederzugeben durch 
ihre Mittel befähigt iſt, vgl. $ 651) ebenſo prinzipiell darzuſtellen liebt, 
als die Bildnerkunſt die Ruhe. Michelangelo iſt maleriſch in der Bild⸗ 
hauerei, weil er allen Figuren den bewegten Wurf gibt, er iſt ſkulp⸗ 
toriſch in der Malerei, weil er die Form, insbeſondere den Muskel, 
über das ſtellt, was die Farbe ausdrückt, allein die tiefe Vewegtheit 
und der Sturm der wirklichen Bewegung, der durch ſeine Gemaͤlde 
brauſt, weiſt ihnen dennoch ihre Stelle wieder entſchieden im male⸗ 
riſchen Gebiet an. Er kennt aber auch eine großartige Ruhe, wie ſeine 
Sibyllen, Propheten, Vorfahren der Maria beweiſen: jene Staͤrke des 
Formprinzips und dieſe ſtatuariſche Ruhe laſſen trotz der uͤbrigen Be⸗ 
wegtheit keinen Zweifel, daß er zur plaſtiſch maleriſchen Richtung ge⸗ 
hört. Dies Beiſpiel hat uns denn auf den Gegenſatz des echt male⸗ 
riſchen und des mehr plaſtiſchen Stils gefuͤhrt, wie er auch in dieſem 
Gebiete ſich ausſprechen muß. Allerdings liegt es tief im Weſen des 
letzteren, daß er die ſtatuariſche Ruhe edler und charaktervoller Geſtal⸗ 
ten liebt, aber es fließt auch ſtreng aus dem Weſen der Malerei, daß 
man nicht ebenſo wie im Gebiete der Geſtaltenſchoͤnheit an ſich einen 
geſchichtlichen Stil nennen kann, der ſo ſehr ſein Hoͤchſtes in der pla⸗ 
ſtiſchen Ruhe geleiſtet hätte, daß er ſich mit dem eines Phidias ver⸗ 
gleichen ließe, welcher zwar auch in reicher Bewegung ſich ausgebreitet, 
aber feinen Triumph in majeftätifch ruhigen Goͤttergeſtalten gefeiert 
hat; Raphael, der zwar die florentiniſche Zeichnung, die umbriſche In⸗ 
nigkeit des Ausdrucks und der Farbe in ſich vereinigt, aber doch den 
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Nordlaͤndern gegenüber auf der plaſtiſchen Seite fteht, ift in gleicher 
Ausdehnung Meiſter der feurig bewegten Handlung wie er in feinen 
heiligen Familien und im oberen Teile ſeiner Disputa als der reinſte 
Maler der idealen Ruhe verklaͤrter Geſtalten erſcheint. Vergleicht 
man jedoch die Bewegtheit, die auch der plaſtiſche Stil entfaltet, mit 
dem brauſenden, ſauſenden Geiſte eines Meiſters im ſtreng maleriſchen 
Stile, wie Rubens, ſo erkennt man, daß dort mitten in der ſtaͤrkſten 
Bewegung ſelbſt ein daͤmpfender Regulator wirkt, eine Haltung in⸗ 
nerer Gewichtigkeit, die aus dem Bilde der wirklichen Ruhe heruͤber⸗ 
genommen iſt, ähnlich wie in der Bildnerkunſt, ein gemeſſenerer, brei⸗ 
terer tenor, während umgekehrt, wie wir geſehen, jener andere Stil 
mitten in der Ruhe einen bewegten Wurf hat. Gerade aber im ſkulp⸗ 
turähnlichen Bilde der wirklichen plaſtiſchen Ruhe zeigt ſich nur um 
ſo beſtimmter der Unterſchied von der Bildnerkunſt. Jetzt naͤmlich 
leuchtet auf konkrete Weiſe ein, daß in der Malerei nicht mehr die 
Rede fein kann von jenem feinen Heruͤberwirken der Ruͤckſicht auf das 
empiriſche, materielle Gleichgewicht in die Darſtellung (vgl. § 649, 2). 
Gemalte Figuren, welche ſo behandelt ſind, drohen gerade zu fallen, 
weil fie das, was ſich hier von ſelbſt verſteht, ausdruͤcklich hüten zu 
muͤſſen ſcheinen. 


$ 682 


Der malerifche Aus druck hat nun die ganze reiche Welt von 
Erregungen, Eigenſchaften und Zuſtaͤnden, welche auf dem Boden 
der in ſich gegangenen, aus der naiven Einheit mit ihrem Sinnen⸗ 
leben und der umgebenden Welt geloͤſten Subjektivitaͤt (vgl. 652 
bis 655) fich erzeugt, ſpezieller zu entfalten. Das Gebiet der Phyſio⸗ 
gnomik kommt jetzt in dem vollen Sinne von § 340 zur Dar: 
ſtellung. Dieſe Auffaſſung des Seelenlebens ſpricht ſich in den 
feineren Mitteln der durchgefuͤhrteren Gebaͤrdenſprache, des kleinen 
Mienenſpiels, der Behandlung des Auges und der Geſichts farbe 
aus; durch dieſelben verdoppelt ſich die Wirkung der uͤber den 
ganzen Koͤrper ergoſſenen Bewegung des heftigen Affekts, der 
auch in ſeinem ſtaͤrkſten Grade nicht ausgeſchloſſen iſt. Doch iſt 
die Malerei mehr auf die Darſtellung gemiſchter als einfacher 
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Affekte gewieſen. An dieſer Vertiefung und bunteren Brechung 
muß auch der Ausdruck ſchlichter Einheit mit ſich und naiver 
Sinnenheiterkeit, wie ſolche dem mehr bildneriſchen Stile zuſagt, 
ſich beteiligen. 


Die Lehre vom Stil hat, nachdem in der allgemeinen Darſtellung 
die weſentlichen Grundlagen entwickelt ſind, auch hier nur die konkre⸗ 
teren Ergebniſſe zu ziehen und ſo den Gegenſatz gegen die Stilaufgabe 
der Bildnerkunſt (vgl. § 605, 1, 624) in volles Licht zu ſtellen. Wir 
haben geſehen, daß die Malerei es mit der in ſich konzentrierten Sub⸗ 
jektivitaͤt zu tun hat, die ſowohl innerlich aus ihrem eigenen Sinnen⸗ 
leben, wie auch als ganze Perſoͤnlichkeit aus der ſubſtantiellen Einheit 
mit der ſittlichen Welt des Volkes, Staates ſich zuruͤckgenommen hat 
und dieſen Bruch wieder in Verſoͤhnung aufhebt oder zum Boͤſen ſtei⸗ 
gert oder in unendlichen Formen halbgeloͤſt in ſich traͤgt. Es ergibt 
ſich hieraus nun im Beſtimmteren zunaͤchſt überhaupt eine ganze Welt 
von Stimmungen, Affekten, Eigenſchaften als Aufgabe fuͤr die male⸗ 
riſche Behandlung des Ausdrucks, die wir als unzugänglich für die 
Plaſtik erkannten. In trefflicher Weiſe, nur zum Teil ſchon mit zu be⸗ 
ſtimmter Beiziehung des romantiſch religioͤſen Ideals hat Hegel dieſe 
Welt dargeſtellt (Aſth., T. 3, S. 31 ff.). Die Plaſtik kann nicht dar⸗ 
ſtellen die Scham im tieferen Sinne, wie ſie auf dem Bewußtſein ruht, 
das der zu ſich gekommene Geiſt von den tieriſchen Bedingungen ſeines 
Leibes und deren Fortſetzung in den Trieben der Seele hat; ſie kann 
nicht darſtellen ein tief, myſtiſch verſenktes Traͤumen und Bruͤten in 
ſich oder das Gegenteil, eine augenblickliche, leicht ſpielende Zerſtreut⸗ 
heit; nicht die Welt der Liebe, wie ſie dem innerlich gewordenen Men⸗ 
ſchen aufgegangen iſt, ſei es Geſchlechterliebe, Menſchenliebe, Verſen⸗ 
kung in das Meer der ewigen Liebe, Andacht; auch nicht die unendliche 
Welt der Schmerzen, durch welche ein Gemuͤt kann hindurchgehen muͤſ⸗ 
fen, bis es den Kampf zwiſchen dem Trotze feiner Subjektivität, die 
ein Unendliches fuͤr ſich ſein will, und der Sehnſucht, ſich an ein An⸗ 
deres, ſei es Geliebte, Freund, Menſchheit, Gottheit, aufzugeben, 
durchgekämpft hat; nicht die Hölle der Reue, Zerknirſchung, die tiefe 
Wehmut, das unendliche Seelenweinen; nicht einen Sturm des Lei⸗ 
dens von außen, das ſeine ganze Bedeutung erſt erreicht, indem es zum 
inneren, unendlichen Leiden wird, gegen das nun der Geiſt ſeine reine 
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Willenskraft, feinen geheimen Schatz von Liebe, von Glauben an die 
Idee aufbietet, aber auch nicht die Seligkeit in der Hingebung, im 
Sieg, in der Verſoͤhnung; fie kann das beharrende Sträuben des Eigen⸗ 
willens, die Formenwelt des tief innerlichen Trotzes, Haſſes, die häs 
miſche Liſt, die Wildheit und die geheime oder offene Verzweiflung des 
Boͤſen nicht in den Marmor graben; ſie kann etwas von dem Allem, 
aber immer ohne die aus der vertieften Form des Bewußtſeins erſt 
entſpringende Reſonanz der inneren Unendlichkeit. Für dieſe neue 
Welt des Ausdrucks bietet nun der maleriſche Stil das ganze feinere 
Syſtem der Mimik und Phyſiognomik auf, das die breiter ausholende 
Bildnerkunſt kaum an den Grenzen berühren kann: der Phyſiognomik, 
welche jetzt nicht nur die angeborenen Zuͤge, ſondern auch das ganze 
Feld ihrer Veränderungen zum Gegenſtand hat, die aus dem Innern 
fließen und ſich mit dem Angeborenen durchdringen, — wobei wir nur 
vom Geſamtbilde der Zuͤge, wie ſie ſich zum Charakter zuſammen⸗ 
ſchließen, vorerſt noch abſehen. Jetzt, da die Farbe mitwirkt, kann ein 
Ruck, die Spannung oder Schlaffheit eines Haͤutchens, ein Fältchen 
die tiefſten Veraͤnderungen im Ausdruck hervorbringen. Insbeſondere 
tritt nun der Mundwinkel, die Partie um das Auge, das Auge ſelbſt 
in feine volle Bedeutung; das Spiel der Hände wird im feineren Des 
tail geltend. Man bedenke u. a., wie der boͤſe Wille im Ganzen und 
Großen ſeiner mimiſchen Erſcheinung, eben dem Gebiete, das der Pla⸗ 
ſtik allein offen iſt, ſich beherrſcht, dagegen nun in dieſem feineren Teile 
die lauernde Bosheit und Gemeinheit ſich verrät; wie ſprechend ift 
z. B. das niederträchtige, feine Faltennetz am äußeren Augenwinkel 
des Phariſaͤers auf Tizians Bild vom Zinsgroſchen! In Leonardo da 
Vincis Abendmahl treten uns auf den erſten Anblick lauter glänzende 
Augen, geſtikulierende Haͤnde entgegen. Bei dem Auge wirkt nun na⸗ 
mentlich auch die Art, wie ſeine Hoͤhle heller gehalten oder in Schat⸗ 
ten geſtellt wird; durch die Schattenſtellung haben namentlich Pietro 
Perugino, Fra Bartolomeo den ihnen eigentuͤmlichen Ausdruck, jener 
die tief verſchleierte, wehmuͤtig ſelige Daͤmmerung des Gefuͤhlslebens, 
dieſer die prophetiſche Verzuͤckung erzielt; Raphael hat in der Sirtinis 
ſchen Madonna durch gruͤnlich dunkelnde Schattenringe um das Auge 
und uͤberhaupt durch eine unſagbare und doch mit den wenigſten Mitteln 
ausgefuͤhrte Behandlung dieſer Partie den doch ſo menſchlich geſunden, 
in unbefangen vollem Daſein atmenden Koͤpfen ein ſuͤßes, wunder⸗ 
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bares, himmliſches Krankſein gegeben: aus dem innerſten Himmel ſo⸗ 
eben herſchwebend zu den Heiligen, die für ihre Gemeinde auf Erden 
Schutz erflehen, ſcheinen ſie ſagen zu wollen: kein irdiſcher Name 
nennt, keine Lippe kann ſtammeln, was Herrliches wir ſchauen; ver⸗ 
zehrt iſt unſer Irdiſches und doch lebt und ſchwebt es in Wundern der 
Verklärung! — Die Wirkung des Auges ſelbſt, des Weißen, des 
Sternes, des Lichtpunktes wird eben durch dieſe Behandlung des Um⸗ 
gebenden erſt vollendet; die unendliche Welt von Unterſchieden des 
Ausdrucks, wie ſie in dieſem Fokus der Ausſtrahlung des inneren Le⸗ 
bens liegt, entzieht ſich nun aber jedem Verſuch einer auch nur unge⸗ 
fahren Verfolgung des Einzelnen. Man bedenke die zahlloſen Arten 
und Abſtufungen der Faͤrbung, Reinheit, Durchſichtigkeit der weißen 
Haut und der Iris, der Lichtheit, Schärfe oder Truͤbe des Lichtpunktes, 
des gramvollen Erloͤſchens, des kraftvollen Aufleuchtens, der Drehungen 
des Apfels nach den Seiten, ſeines Herausquellens, Einſinkens, man 
bedenke, wie ſogar eine maͤßig ungleiche Stellung der Augaͤpfel dienen 
kann, den Ausdruck eines tiefen Inſichſeins hervorzubringen, das ſieht, 
ohne zu ſehen, (der altdeutſchen Schule iſt dieſes abſichtlich gegebene 
feine Schielen durchaus gemeinſam); oder wie eine unbeſtimmte, zer⸗ 
floſſene Art, den Rand der Iris zu behandeln, in den viſionaͤr aufge⸗ 
faßten Geſtalten des Fra Bartolomeo weſentlich den Eindruck eines 
verzuͤckten Rotierens der Augen unterſtuͤtzt. Auch uͤber die Haare iſt 
hier noch zu bemerken, wie ihre naͤhere Textur, Gerolltheit oder Straff⸗ 
heit, Fülle oder Duͤnne bis zur Kahlheit bei dem Ausdruck der Stim⸗ 
mung und Zuftände mitwirkt; aͤußere Motive können hinzugezogen 
werden, wie z. B. bei Pietro Perugino oͤfters ein ſanfter Wind, der 
von den verflärten, goldenen Hoͤhen, aus denen himmliſche Geſtalten 
niederſchauen, herweht, die oberſten Loͤckchen ſehnſuchtsvoll aufblicken⸗ 
der Menſchen oder der herſchwebenden Engel leicht aufwuͤhlt: ein Mo⸗ 
tiv von eigentämlich ſtimmungsvoller Wirkung; auch Raphael hat es 
öfters, namentlich bei dem Chriſtuskinde auf dem Arme der Sirtinifchen 
Madonna. Endlich iſt nun der maleriſche Stil auch an Toͤnen des Ko⸗ 
lorits, wie es ſich uͤber den ganzen Koͤrper, vorzuͤglich aber uͤber das 
Angeſicht verbreitet, unendlich reicher, als es dem groͤberen Auge 
ſcheinen mag. Erblaſſen und Erbleichen ſind gegenuͤber dieſer Welt 
von Unterſchieden noch einfache Gegenſaͤtze. Das aͤußerſte Leiden der 
Seele und des Leibes z. B. zieht unbeſchreibliche Schauer von grauen 
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Tönen um Auge und Schläfe zuſammen, verbreitet fie über die ganze 
Haut; die Gemeinheit hat ein fahles Erdkolorit, der Seelenadel eine 
klare Durchſichtigkeit, frohe Sinnenluſt eine Blutwaͤrme, die wieder in 
zahlloſe Nuancen ſich teilen kann. — Wenn nun die Malerei mit dieſen 
feinen Waffen ihre tiefen Wirkungen hervorbringt, ſo hat ſie darum 
nicht das ſchwere Geſchuͤtz der durch die ganze Erſcheinung heftig er⸗ 
goſſenen Bewegung des Affektes zu meiden, vielmehr fallen ja auch 
hier, nachdem ſchon gezeigt iſt, wie ſie die gewaltſamſte ſinnliche Be⸗ 
wegung abgeſehen vom Ausdruck entfalten darf, die Schranken, welche 
der Skulptur geſetzt ſind: ſie hat nicht mit ſo ſtrenger Form wie dieſe 
in der Exzentrizität der Leidenſchaft den Schwerpunkt des Charakters 
zu hüten, fie kann ihn retten durch einen bloßen Blick, ja durch den 
beruhigend ruhigen Ausdruck einer zweiten, dritten Geſtalt. Doch liegt 
der Unterſchied vom Stile der Bildnerkunſt nicht ſowohl im Maße der 
Bewegung im Ganzen und Großen; wir haben an einem Laokoon ge⸗ 
ſehen, was dieſe wagen darf; er liegt vielmehr in der Verbindung der 
kleinen Bewegungen mit den großen, in der Spezialiſierung der letz⸗ 
teren. Der Krampf der Wut oder des Leidens erreicht ſeine Furcht⸗ 
barkeit erſt, wenn er jeden Nerv durchbebt, das Angeſicht in einen 
Schlangenknäuel von Einzelfalten zuſammenzieht, aus dem Auge wie 
ein Buͤndel von Pfeilſpitzen oder ein gebrochener, duͤnner Strahl un⸗ 
endlichen Flehens blickt. Im Beſitze dieſer vielfältigen Mittel wird 
die Malerei jedem Affekte, ſo ſtark er ſein mag, die Geſtalt der Ein⸗ 
fachheit nehmen und ihn in ein volles Konzert von Toͤnen verwandeln, 
ſie wird aber auch wirklich die Erſcheinung jener Affekte aufſuchen, in 
welcher ſich nicht nur Verſchiedenes, ſondern ſelbſt Entgegengeſetztes 
durchdringt: fie wird die Widerſpruͤche der pſychiſchen Verwicklung 
ſuchen, die Momente, wo Beſcheidenheit und Stolz, Angſt und Zorn, 
Zweifel und Entſchloſſenheit, kurz jedes ſcheinbar unvereinbare Paar, 
begleitet von einer Welt verwandter Empfindungen ſich im Gemuͤte 
begegnet. Die Kreuzungen ſind hier im Ausdruck ebenſo zu Hauſe, wie 
im Kolorit. — Der Gegenſatz der Stile ſpielt nun ſeine Rolle natuͤrlich 
in voller Starke auch auf dieſem Gebiete. In dem Bilde einer naive⸗ 
ren, ungeteilteren, harmloſeren Menſchheit, wie es uns aus der Be⸗ 
handlung des Ausdrucks im plaſtiſch maleriſchen Stil entgegentritt, 
wird jene Kleinwelt der Mimik und Phyſiognomik, die der ſtreng 
maleriſche ſo wirkſam anwendet, gegen die weſentlichen Grundzuͤge zu⸗ 
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ruͤckſtehen, in engerem Maße ausgebildet fein. Er wird eine Stelle 
einnehmen nicht ganz in der Mitte zwiſchen der antiken Schauſpiel⸗ 
kunſt in der Maske und der modernen, die jeden Zug der wirklichen Per⸗ 
ſoͤnlichkeit mit allen ſeinen Einzelheiten in Bewegung ſetzt, ſondern um 
ein Weniges der erſteren naͤher. Man wird den Eindruck von ſeinen 
Geſtalten und Koͤpfen empfangen, daß, verglichen mit dem Werke der 
Plaſtik, doch der Ausdruck der angenblicklichen Möglichkeit eines Bruchs 
der ruhigen, auch in der Leidenſchaft unverlorenen Harmonie da ſei, 
den aber die natuͤrliche Anmut und die einfach gediegene Wuͤrde auf 
der Schwelle ſtetig zuruͤckhalte. Dieſe Anmut und Würde wird ſkulp⸗ 
turaͤhnlich und doch verglichen mit der wirklichen Skulptur ungleich 
innerlicher ſein. Die Anmut wird auf ein tieferes, innigeres Wohl⸗ 
wollen, auf eine univerſalere Menſchenliebe hinweiſen, denn der Blitz 
des Geiſtes kommt in der maleriſchen Darſtellung immer aus Tiefen, 
die weit uͤber die Beſonderheit vereinzelter Kreiſe des Weltganzen 
hinausreichen; ſelbſt im Gebiete des harmloſen Lebens, im Gluͤck der 
Natur wird aus den Augen einer ſinnenfrohen Menſchheit eine Er⸗ 
waͤrmung des tiefſten Seelenlebens, eine Seelenfreude leuchten, die 
uns doch ankuͤndigt, daß es hier auch eine Sehnſucht und einen Schmerz 
gebe, die einer Aphrodite, einer Bacchantin fremd ſind; die maͤnnliche 
Wuͤrde aber wird uns durch ihr Sinnen und ihre Falten von andern 
Kämpfen erzählen als die Feldherren, Staatsmaͤnner, Redner der 
plaſtiſchen Welt; und entfeſſelt der plaſtiſch auffaſſende Maler den 
Sturm der Leidenſchaft, ſo wird er wohl einfacher ſein, die gemiſchten, 
ſcheinbar widerſprechenden Affekte lieber meiden, aber doch wird auch 
aus den weniger ins Einzelne durchgefuͤhrten Zuͤgen ein inneres Un⸗ 
gluͤck, eine Empoͤrung der Tiefe blitzen, die der Meißel nicht kennt. 


$ 683 
Die Malerei hat aber auch in dieſen Gebieten ihre Grenze. 
Sie ſoll heftige ſinnliche Bewegung nicht mit Abſichtlichkeit auf⸗ 
ſuchen, die Leidenſchaft nicht zu Formen des Ausbruchs ſteigern, 
welche nur durch Mitwirken des furchtbaren Tones und der wirk⸗ 
lichen Bewegung ertraͤglich ſind. Sie kann durch die Mittel des 
Ausdrucks überhaupt keine Seelentaͤtigkeit darſtellen, die nur durch 
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Worte verſtaͤndlich iſt, ſonſt verirrt fie fich in die Dichtung oder 
ſogar über das Aſthetiſche hinaus in das Gebiet des Wahren. 
Auch Empfindungsmomente, welche ſich in die Innerlichkeit des 
Tons und Worts zuruͤckziehen, kann ſie nicht feſſeln, ohne ſich in 
den Bereich der empfindenden Phantaſie zu verlieren. 


Die Verirrungen, welche der Malerei naheliegn, find zu § 658 
im Allgemeinen angedeutet; nach einer Seite haben wir dieſelben im 
weiteren Verlaufe näher kennengelernt: der Ruͤckgriff in die Plaſtik 
hat feine Erläuterung gefunden und, ſofern er in der Überſteigerung 
des Kolorits liegt, der Vorgriff in das Muſikaliſche. Der wichtigſte 
Teil der Fehltritte liegt nun aber auf dem Gebiete der Bewegung und 
des Ausdruckes. Die Reihe derſelben beginnt mit der zu großen Bor: 
liebe für heftige oder uberhaupt durch Verwicklung, Verkuͤrzungen 
ſchwierige Bewegung und Stellung. Man kann zunaͤchſt nicht ſagen, 
daß eine ſolche Neigung in eine beſtimmte andere Kunſt uͤbergreife, ſie 
erſcheint einfach als einer der Punkte, wo eine an ſich berechtigte Auf⸗ 
faſſung und ſtarkes Selbſtgefuͤhl des kuͤnſtleriſchen Koͤnnens ſich unver⸗ 
merkt in Prahlerei und Manier verrennt, wie bei Michelangelo, deſſen 
ſpaͤteres Ubermaß im Aufſuchen ſolcher Zeichnungsſchwierigkeiten von 
der urſpruͤnglich wahrhaft erhabenen Gewaltigkeit und furchtbaren 
Bewegtheit feiner innerſten Anſchauung ausging. Doch macht ſich in 
dieſer Behandlungsweiſe allerdings auch ein Auflockern der Grenzen 
der ganzen Kunſtform nach verſchiedenen Seiten hin ſichtbar. In ge⸗ 
wiſſem Sinne nach der Seite der Bildnerkunſt, denn obwohl derſelben 
Ruhe mehr entſpricht als heftige Bewegung, ſo liegt doch in ſolcher 
Bravour, da es ſich hauptſaͤchlich um ein Formen⸗Aufzeigen handelt, 
etwas Plaſtiſches, ein llbermaß plaſtiſcher Auffaſſungsweiſe; mehr mus 
ſikaliſch gemahnt durch die Weichheit der Formen, die Art der Gegen⸗ 
ftände, des Ausdrucks, das Spiel der Verkuͤrzungen bei einem Correggio 
und das Meiden beſtimmter, feſter Stellungen bei manchen Neueren, 
3. B. den Englaͤndern. Man kann nun überhaupt von der Seite ab⸗ 
ſehen, wonach es bei ſolcher Behandlung dem Kuͤnſtler hauptſaͤchlich 
darum zu tun iſt, die Formen in allen Wendungen zu zeigen; dann er⸗ 
ſcheint eine uͤber die Bedingungen des Gegenſtandes hinausgreifende 
Vorliebe für das Bewegte im Ganzen als ein Übertritt in das innere 
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Leben der Phantaſie, wo alle Geſtalten ſchwanken und ſchweben, und 
da dies Leben ohne eigentlichen materiellen Niederſchlag ſich in Muſik 
und Poeſie darſtellt, ſo ſtehen wir unmittelbar vor den beſtimmteren 
Übergriffen in dieſe Gebiete. Ein negativer Übergriff in die Dicht⸗ 
kunſt iſt es, wenn der aͤußerſte Krampf leidender oder handelnder Be⸗ 
wegung dargeſtellt wird, wie er einen Grad der Haͤßlichkeit bedingt, 
welcher nur einer Kunſt erlaubt ſein kann, die uns das Bild bloß inner⸗ 
lich voruͤberfuͤhrt, die Vorſtellung des furchtbaren Tones dazu gibt, 
in welchem das haͤßlich Furchtbare, was dem Geſichte geboten wird, 
eine aufloͤſende Ableitung findet, und welche endlich das Bild uͤber⸗ 
haupt in einer Sukzeſſion fortfuͤhrt. Wie der Laokoon des Bildners 
nicht mit weitgeoͤffnetem Munde ſchreien duͤrfte, auch wenn ihm ſein 
Leiden mehr als ein gepreßtes Stoͤhnen erlaubte, ſo duͤrfte es auch ein 
gemalter nicht und der vor Schmerz bruͤllende Petrus von Rubens in 
Koͤln iſt eine kuͤnſtleriſche Suͤnde, welche durch die rein äußerlich in 
den troſtbringenden Engelkindern hinzugegebene Verſoͤhnung ſo wenig 
gemildert wird als in ſo manchen anderen Werken, wo fuͤr den fehlen⸗ 
den Seelenausdruck der Erhebung uͤber das Leiden dieſes grobſinn⸗ 
lichere Surrogat dienen ſoll. Die Vaͤrtyrerſchindereien, die ſich im 
Mittelalter und ſpaͤter die Kunſt von dem ſtoffartigen Intereſſe der 
Religion diktieren ließ, find ein graſſes Beiſpiel der Verirrung in eine 
auch der Malerei verwehrte Steigerung des Haͤßlichen; hier fehlt nicht 
nur zum Koͤrperſchmerz der Ausdruck der geiſtigen Erhebung, ſondern 
zwiſchen beiden auch der Ausdruck des Seelenleidens, in welchem, wie 
wir geſehen, die Malerei ganz beſonders ihre Tiefe zu entfalten ver⸗ 
mag. Poſitiv aber verirrt ſich die Malerei in die Poeſie, wenn ſie 
malt, was zwar an ſich anſchaulich, aber ohne Worte nicht verſtaͤndlich 
iſt: Momente, wo ein Innerliches dargeſtellt werden ſoll, was in 
Figuren zwar ungefaͤhr, aber nicht in der Beſtimmtheit zum Ausdruck 
kommen kann, um welche es ſich bei dem gewaͤhlten Stoff eben handelt. 
Man kann einen tiefbruͤtenden Menſchen malen, aber nicht Hamlet, 
wie er den Monolog: Sein oder Nichtſein ſpricht, einen ſtudierenden 
Forſcher, aber nicht Newton, wie er das Geſetz des Falls entdeckt, zwei 
Frauen in gefuͤhlvollem Geſpraͤch, aber nicht Maria, wie ſie mit Porcia, 
der Gemahlin des Pilatus, ſich von der Gluͤckſeligkeit des ewigen Lebens 
unterhält (ein Gemälde von Hetſch, vgl. Goethe, W. Bd. 43, S. 87), ein 
ſcherzendes Pärchen, aber nicht Uhlands Gedicht Hans und Grete, 
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wo ein Witzwort die Spitze des Ganzen iſt, geruͤhrte Zuſchauer eines 
Drama, aber nicht ein Parterre, dem man anſehen ſoll, daß eben da 
Don Carlos aufgeführt wird uſw. Es wäre hier ein ganzes Klagelied 
uͤber die namentlich jetzt ſo haͤufige Verirrung in der Stoffwahl zu 
ſchreiben. — Der Fehlgriff kann aber weiter gehen bis zu ſolchen 
Stoffen, welche zwar auch in einer Dichtung vorkommen konnen, 
aber nur als einzelnes Mittel, weil fie das Bild bereits in einem bloß 
dienenden Verhältnis zum Gedanken anwenden, wozu eine ungefähre 
Vorſtellung genügt, die ſich der aͤußeren Darſtellung auch ganz ent⸗ 
ziehen kann. Hier faͤllt auch dies weg, was die vorhergehende Art von 
Stoffen noch hatte, daß nämlich eine allgemeine Seite am Bild haftet, 
die noch darſtellbar wäre, hier kann durchaus der Stoff als Ganzes 
nur durch das Wort ausgedruͤckt werden. Dies iſt das Gebiet der 
Vergleichung ($ 405). Die Parabel ift meiſt noch darſtellbar, aber als 
Gemaͤlde iſt ſie eigentlich keine Parabel mehr. Es kann naͤmlich das 
Bild, womit die Parabel ihre Lehre veranſchaulicht, fuͤr ſich eine ge⸗ 
wiſſe felbftändige Schönheit über das Lehrbeduͤrfnis hinaus entfalten, 
wie z. B. das Bild vom Hirten, der ein verlorenes Schaf aus dem 
Dornbuſch rettet. Die Erklaͤrung aber, die man bedarf, um zu wiſſen, 
daß es ſich hier eigentlich nicht von einem Hirten uſw. handelt, geht 
weit uͤber die bloße Notiz hinaus, wie ein Werk der bildenden Kunſt 
ſie erlaubter Weiſe zu ſeinem Verſtaͤndnis vorausſetzt. Es iſt nur die 
Gelaͤufigkeit der Bekanntſchaft mit einer Parabel, die dieſen Mangel 
verdecken kann. Man kann nicht oft genug ſagen, daß das Kunſtwerk 
ſich ſelbſt erklaren ſoll. Die Darſtellbarkeit hört aber ganz auf bei dem 
bloßen Gleichnis, das zudem nach Belieben auch ein Bild waͤhlen mag, 
welches in der wirklichen Anſchauung gar nicht vollzogen werden kann, 
wie das bibliſche vom Balken und Splitter; aber auch dies hat man 
gemalt. Wir ſtehen hiemit wieder bei der allgemeinen Frage uͤber die 
Darſtellung abſtrakter Begriffe und abſtrakt aufgefaßter konkreter Be⸗ 
griffe. Hierauf antwortet in der Metaphyſik des Schönen § 16 und in 
der Lehre von der Phantaſie $ 444 (von der Allegorie). In der Tat 
iſt es nur die geiſtige Leichtigkeit, Beweglichkeit, der durchſichtigere 
Schein in der Darſtellungsweiſe der Malerei, was fuͤr dieſe Kunſt die 
Verſuchung mit ſich fuͤhrt, Wahrheiten zu vergeſſen, welche aller Kunſt 
gelten, ſich recht grundſatzmaͤßig auf die Allegorie zu werfen und jere 
Gedankenmalerei auszubilden, welche mit dem Verfall der Kuͤnſte be⸗ 
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gonnen und in der modernen Wiederbelebung neuen Raum gewonnen 
hat. Sieht man das Weſen diefer Kunſt genauer an, fo zeigt es zwei 
Seiten, welche ſich zu der Frage uͤber eigentliche oder uneigentliche 
Darſtellung grundverſchieden verhalten. Die Kunſtweiſe der Malerei 
iſt wohl in gewiſſem Sinne mehr reiner Schein als die der Skulptur 
(vgl. § 650), aber fie iſt gerade durch das Aufgeben der ſchweren 
Materialität ebenſoſehr vol lerer Schein, führt zur ſtreng realen 
Bedingtheit des Daſeins und weiſt daher jene mythiſche Abbreviatur 
ab, welche im Altertum und Mittelalter als eine geglaubte noch kon⸗ 
kret war, in der neueren Zeit durch die aufloͤſende Kraft der Kritik 
zur Abſtraktion der Allegorie ſich erkaͤltet hat. Dies mußte beim Kolorit 
ſchon beruͤhrt werden (§ 674, Anm.). Die Geſchichte unſerer Kunſt 
wird erſt in voller Klarheit zeigen, wie ihr inneres Geſetz ſie trieb, das 
Mythiſche immer inniger in das menſchlich Vertrauliche, ganz real 
Bedingte hereinzufuͤhren, bis die Einſicht ſich aufdraͤngte, daß dieſes 
Geſetz andere Stoffe, d. h. die urſpruͤngliche Stoffwelt verlange. Ge⸗ 
rade die Skulptur iſt es vielmehr, die wir durchaus als goͤtterbildende 
Kunſt kennengelernt haben. Was nun die eigentlichen Allegorien be⸗ 
trifft, d. h. (um von unbeſeelten Objekten hier abzuſehen) ſinnbildliche 
Perſonen und Handlungen ſolcher Perſonen, welche niemals ſtreng zu 
den mythiſchen Weſen gehoͤrten, ſondern ſchon in der mythiſchen Zeit 
zwiſchen geglaubter Exiſtenz und bewußter bloßer Gedankenhaftigkeit 
ſchwebten, oder welche ſogar vom Einzelnen neu erfunden werden ohne 
weiteren Anſpruch auf Waͤrme der Illuſion, ſo mag es auch hier im 
Einzelnen geſchehen, daß der Kuͤnſtler durch innige Verſetzung in die 
verklungene Form der Phantaſie, welche mehr als Allegorien, welche 

Goͤtter und Geiſter ſchuf, ihnen einen mythiſchen Anflug, traumhaften 
Lebenshauch zu geben vermag, im Ganzen aber bleiben ſolche Bildun⸗ 
gen doch in der Malerei viel unwahrer als in der Bildnerkunſt. Da⸗ 
gegen die Skizze, wie ſie uͤberhaupt das plaſtiſche Moment in der 
Malerei für ſich fixiert, bewegt ſich hierin freier, willkuͤrlicher. Ebenſo 
in der Farbenausfuͤhrung die Freske gegenuͤber der Olmalerei, denn ſie 
fuͤhrt die Erſcheinungen nicht ſo innig in die volle Wärme des Lebens⸗ 
ſcheines herein, der die Wolkengebilde einer zweiten Stoffwelt durch 
die Kraft ſeiner Realitaͤt toͤtet. Es iſt die Ausfuͤhrung mit allen Far⸗ 
benmitteln in der Fuͤlle des Scheines, was gegen Kaulbachs Zer⸗ 
ſtoͤrung Jeruſalems (das Staffeleibild) die Kritik herausgefordert hat, 
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vorzuͤglich an dieſem Werke zu zeigen, wie das Nebeneinander des ge⸗ 
ſchichtlich Wirklichen und des teils Mythiſchen, teils Allegoriſchen ſich 
gegenſeitig totſchlaͤgt und die Einheit zerreißt. Soviel über die eine 
der oben unterſchiedenen zwei Seiten. Die Freske iſt es nun, welche 
uns zugleich auf die andere Seite der maleriſchen Darſtellung fuͤhrt. 
Sie benutzt das Moment der Feßlung des Scheines an eine Flaͤche zur 
Überkleidung großer Räume. Dies Moment iſt es, was naturgemäßer 
zur gedankenhaften Darſtellung fuͤhrt, denn die umfaſſenden zykliſchen 
Entfaltungen einer Idee, welche ſich hier darbieten, koͤnnen mindeſtens 
zur Verknuͤpfung und Zuſammenfaſſung den Mythus und die Allegorie 
kaum entbehren. Hier mag denn die Wandmalerei ihr groͤßeres Recht 
an dieſe Stoffe, wie es an ſich ſchon in ihrer Darſtellungsweiſe liegt, 
unbefangen, doch beſcheiden und ohne anmaßende Doktrin benutzen. — 
Es geht aus allem Geſagten hervor, daß die plaſtiſche Stilrichtung 
es iſt, welche vorzuͤglich verſucht ſein wird, in das Gebiet des Ge⸗ 
dankenhaften zu geraten, das keine wahre Verkoͤrperung zuläßt. Die 
Skizze, die Freske gehört ja weſentlich zu dieſem Stile, der auf die 
Zeichnung ſich ſtuͤtzt, und wir haben hiemit einen Beleg fuͤr den Satz 
in $ 672, 2, daß derſelbe, wenn er einfeitig werde, ſich in das koͤrperlos 
Gedankenhafte verliere. — Der Schlußſatz des Paragraphen ſpricht 
noch von Übergriffen in das Muſikaliſche. Solche ſind, wie geſagt, 
ſchon bei dem Kolorit (auch bei der aͤußeren Bewegung) erwaͤhnt, nun 
aber handelt es ſich vom Ausdruck im Zuſammenhang mit der Stoff⸗ 
wahl: nur zu haͤufig hat man einen lyriſchen Ton, Empfindungsklang, 
den der Text eines Liedes mit kurzen Worten in eine bloß angedeutete 
Situation legt, mit der Ausfuͤhrlichkeit der maleriſchen Mittel zu ver⸗ 
koͤrpern verſucht. Als Beiſpiel iſt ſchon zu § 543, als dieſer Punkt 
beruͤhrt wurde, Leſſings trauerndes Koͤnigspaar angefuͤhrt; lyriſche 
Momente aus Goethes Fauſt ſind von Ary Scheffer dargeſtellt wor⸗ 
den: ſo ſteht z. B. Mignon einfach da und man ſoll ihr anſehen, daß ſie 
eben von dem Gefuͤhl erfuͤllt iſt, das in dem Liede: Kennſt du das Land, 
oder: So laßt mich ſcheinen, ſich ausſpricht. Hier iſt allerdings der 
Mißſtand ein anderer als in jenem Bilde Leſſings: in dieſem haben 
wir gegenuͤber dem zu Grunde liegenden lyriſchen Stoffe zu viel, in 
jenem gegenuͤber der maleriſchen Aufgabe zu wenig, es fehlt an der 
Ausfuͤhrlichkeit der Situation, welche die Malerei fordert, weil ſie den 
Menſchen in die Beziehung auf eine Umgebung ſetzt. Auch ein epiſches 
Biſcher. Aſthenk. Bd. IV. 20 
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Gedicht, wenn es, wie Klopſtocks Meſſias, an ſich mehr Muſik als 
Poeſie iſt, gibt keinen Stoff fuͤr die Malerei. Allerdings gibt es durch⸗ 
aus lyriſche Produkte, die doch zugleich fuͤr den Maler ein ganz an⸗ 
ſchauliches Bild abwerfen, wie z. B. Schaͤfers Klagelied von Goethe; 
doch mehr nur fuͤr den Illuſtrator, Zeichner, Holzſchneider. Übrigens 
handelt es ſich nicht bloß von der Benutzung gegebener Poeſie oder 
Muſik; der Maler kann uͤberhaupt in den Fehler verfallen, bloß muſi⸗ 
kaliſche Stimmungsmomente darſtellen zu wollen, oder einen Stoff, 
dem an ſich die bildliche Objektivität nicht fehlt, vorher in die zerflie⸗ 
ßende Unbeſtimmtheit muſikaliſcher Empfindungsweiſe zu tauchen und 
in entſprechender Stilloſigkeit darzuſtellen. 


$ 684 
1 Der eine Zeitmoment, an welchen die Malerei wie die Bildner⸗ 
kunſt und mit derſelben Ausnahme (ogl. S 650 und 613) gefeſſelt 
2 iſt, ſoll auch fuͤr ſie der fruchtbare ſein. Ihr entſpricht vorzuͤglich 
der Augenblick der hoͤchſten Spannung und ſie iſt dadurch der wirk⸗ 
ſamſten, gegenwaͤrtige Handlung darſtellenden Form der dichten⸗ 
den Phantaſie verwandt. Schon die mitdargeſtellte Umgebung 
fordert ſie auf, von der einfachen zur bewegteren Situation und 
zur vollen Handlung fortzugehen, und erleichtert zugleich die Ver⸗ 
ſtaͤndlichkeit derſelben ohne die Hilfen, deren die Plaſtik bedarf. 
Doch hat fie ſich hierin zu mäßigen, denn ihre Ausführlichkeit in 
der Ausbreitung des Sichtbaren gebietet ihr, den Gegenſtand, 
mag er auch durch Straffheit der Wirkung ſeine Gegenwaͤrtigkeit 
hoͤchſt fuͤhlbar machen, unter den Standpunkt der ruhigen Ob⸗ 
jektivitaͤt zu ſtellen, welchen die ihren Stoff als ein Vergangenes 
3 erzaͤhlende Form der Dichtung einnimmt. Die Vorteile dieſer 
Behandlung belohnen reichlich fuͤr dieſe und alle andern, durch 
die Schranken der Kunſtgattung aufgelegten, Verzichtleiſtungen. 


1. Daß die Malerei trotz der groͤßeren Freiheit und Leichtigkeit 
ihrer ſaͤmtlichen Darſtellungsbedingungen doch unter demſelben Ge⸗ 
ſetze der Bindung eines einzigen Zeitmoments an den Raum ſteht, wie 
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die Bildnerkunſt, iſt ſchon in der allgemeinen Erörterung aufgeſtellt; 
was zu ſagen uͤbrig bleibt, findet ſeine Stelle im gegenwaͤrtigen Zu⸗ 
ſammenhang, wo wir uns mit der Weite der Bewegung und des Aus⸗ 
druckes, die der Malerei geoͤffnet iſt, aber auch mit deren Schranken 
beſchaͤftigen. Die Malerei hat nun zwar eine ſtaͤrkere Verſuchung als 
die Skulptur, dieſelbe Perſon in einer Reihenfolge von Momenten auf 
Einem Bilde darzuſtellen; dieſe Verſuchung liegt in den Abſtufungen 
der raͤumlichen Ferne, welche durch einen naheliegenden Umtauſch der 
Begriffe als Zeitfernen ſich darzubieten ſcheinen; doch iſt dies nur fuͤr 
naive Zeiten eine Entſchuldigung und was man einem Hans Memling 
nachſieht, darf ſich der Kuͤnſtler nicht erlauben, den die Bildung ſeiner 
Zeit uͤber die Grundgeſetze der Kunſtgattungen belehrt hat. Dagegen 
hat die Malerei ihre ideale Abbreviatur der Zeit, wie die Skulptur: ſie 
kann verſchiedene Momente einer Handlung in Einen zuſammenziehen, 
ſie kann Perſonen aus verſchiedenen Zeiten in Einer Kompoſition zu⸗ 
ſammeuſtellen, und zwar nicht nur im mythiſchen Gebiete, wo ſie natuͤr⸗ 
lich mit der Skulptur in dieſer Beziehung gleichgeht (vgl. den Schluß 
der Anm. des $ 613), ſondern auch im rein menſchlichen: denn die 
Phantaſie hat das Recht, auch ohne alle Anlehnung an einen poſitiven 
Glauben eine Art von idealem Raum und Zeit auszuſondern, wo Ein 
Moment mehrere Stadien einer Handlung vereinigt und wo laͤngſt 
Geſchiedene mit kuͤrzlich Geſchiedenen, ja mit Lebenden in Einem ver⸗ 
klaͤrten Kreis zuſammentreten und die ihrem Wirken gemeinſchaftliche 
Idee darſtellen; Raphaels Schule von Athen iſt ein ſolcher himmliſcher 
Kreis ohne Mythus. 

2. Die Malerei iſt wie die Skulptur auf den fruchtbaren Moment 
gewieſen. Wir haben zu § 613 drei Stadien unterſchieden: Anlauf, 
vollen Ausbruch, Ablauf, und gefunden, daß der Bildnerkunſt vorzuͤg⸗ 
lich die dritte dieſer Stufen zuſagen muß. Die Malerei aber als eine 
Kunſt des bewegten Wurfes, nicht der vorherrſchenden Ruhe, als eine 
Kunſt des zuͤndenden Ausdrucks, des Affekts, der leichteren Auflöfung 
des Haͤßlichen wird ein anderes Geſetz haben als die Skulptur. Natuͤr⸗ 
lich wird ſie den Moment des vollen Ausbruchs weniger ſcheuen als 
dieſe; der Bethlehemitiſche Kindermord, die Ermordung der Kinder 
Eduards mag in vollem Laufe des Schrecklichen zur Darſtellung kom⸗ 
men. Allein nicht nur hat das Haͤßliche auch für fie ein Maß, nicht 
nur fuͤhlt man auch bei ihr ſtark genug den Mangel des mitwirkenden 
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Tones und der wirklichen Fortbewegung, fondern fie teilt mit aller 
bildenden Kunſt das Gebot, auf die Phantaſie fo zu wirken, daß ein 
noch Staͤrkeres als das Dargeſtellte, mit der ganzen Kraft der Unend⸗ 
lichkeit innerlich vorzuſtellen uͤbrig bleibt. Daher iſt es echt maleriſch, 
wenn ein bekanntes franzoͤſiſches Bild den Bethlehemitiſchen Kinder⸗ 
mord in einer einzigen Mutter darſtellt, die in namenloſer Bangigkeit 
in einer Ede zuſammengekauert ihr Kind krampfhaft umfaßt, während 
man im Hintergrunde die Moͤrder nahen ſieht, oder wenn Delaroche 
den Moment der Ermordung der Knaben im Tower wählte, wo fie 
aufgeſchreckt von einem Geraͤuſch, das durch ein bellendes Huͤndchen 
angezeigt iſt, in Todesangſt von ihrem Lager nach der Stelle ſehen, wo⸗ 
her man die Tritte der Moͤrder vernimmt; doch hat auch Hildebrand 
zwar den erſten Schritt der Ausfuͤhrung des Mordes, aber nicht das 
Erſticken ſelbſt dargeſtellt. Solche ſtraffe Spannung, ſolche Stellung 
auf die haarſcharfe Schneide des Meſſers iſt durch und durch dra⸗ 
matiſch und die Malerei erweiſt ſich als tief verwandt dieſen 
Zweige der Dichtkunſt, während die Skulptur von epiſchem Geiſte ges 
tragen iſt. Das Drama wirkt als gegenwaͤrtige Darſtellung ganz auf 
den Moment, faßt eine Summe von Hebeln in eine Spitze zuſammen, 
die es mit der ganzen Kraft der Gegenwart ſcharf und ſtraff in die 
Seele des Zuſchauers treibt; das Epos kuͤhlt allen Stoff in den ruhigen, 
klaren Waſſern der Vergangenheit ab. Gegenwaͤrtig im vollen Sinne 
des Wortes iſt alles Werk der bildenden Kunſt und wir werden das 
Drama als eine Wiederherſtellung dieſer Form innerhalb der Poeſie 
erkennen; aber die Skulptur ſenkt trotz der handgreiflicheren Form, 
welche das Gegenwaͤrtige in ihrem Werk annimmt, durch ihre Ver⸗ 
ſteinerung die Geſtalt wieder in die kriſtallene Grotte, den kuͤhlen 
Meeresgrund des Vergangenen, die Malerei fuͤhrt ſie trotz der gerin⸗ 
geren Koͤrperhaftigkeit durch das Feuer des farbigen Scheines un⸗ 
mittelbarer in die Luft des heißen Tages der Gegenwart. Neben dem 
Charakter der Farbe iſt es vorzuͤglich das Mitdarſtellen der Umgebung, 
was die Malerei in die bewegte, volle Situation und in die Mitte der 
Handlung herausfuͤhrt. Es iſt dies ſchon zu $ 683 ausgeſprochen, un 
Darſtellungen lyriſcher Innerlichkeit abzuweiſen (vgl. uͤber ein den 
dort erwaͤhnten ähnliches Bild der Mignon von Schadow, Hegel 
a. a. O. T. 3, S. 186). Die Umgebung iſt ein weſentlich Bezie⸗ 
hungsreiches, mit Lebensreizen, Antrieben Geſchwaͤngertes, ſie treibt 
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den Menſchen aus ſich heraus, follizitiert ihn von allen Seiten. Die 
Skulptur iſt wie durch ihren innerſten Geiſt, ſo insbeſondere durch den 
Mangel an Umgebung im Entfalten von Handlungen gehemmt; fie 
bedarf ſchon zum Verſtaͤndniſſe der ſymboliſchen Hilfen (vgl. 
$ 6412); die Malerei kann dieſe entbehren: dasſelbe, was die Reize zur 
Handlung, die Motive enthält, erklart fie zugleich. Allein die 
Gegenwaͤrtigkeit der Darſtellung wird doch nicht nur in der Skulptur 
durch ihr Material und Stilgeſetz abgedaͤmpft; auch in der feurigeren 
Malerei iſt und bleibt ja die Feßlung im Raum das Grundbeſtim⸗ 
mende und dieſe Feßlung gebietet mitten im Sturm auch dem Maler 
eine Ruhe, eine Objektivität, welche zu der edlen Kühle des Erzaͤhlers 
zuruͤckfuͤhrt, vor deſſen Auge der Stoff als ein vergangener ſich wie 
eine Landſchaft ausbreitet. Auch dieſe Kunſt ſoll daher nicht zu ſehr 
auf ſpannende Wirkung losgehen. Hiezu kommt, daß jene Mitauf⸗ 
nahme der Umgebung, obwohl ſie es hauptſaͤchlich iſt, was ihre Dar⸗ 
ſtellung beflügelt, ihr dennoch zugleich ebenfalls Ruhe gebietet. Sie 
iſt eine ausführliche Kunſt, geht in die Breite, hat viel und vielerlei zu 
geben, ſie braucht dazu Zeit; ungleich weniger als die Plaſtik, aber un⸗ 
gleich mehr als die Dichtkunſt. Dieſe Ausfuͤhrlichkeit, Langſamkeit be⸗ 
ſtimmt notwendig des Malers Sinn und Stimmung auch in die Tiefe, 
teilt ihm ein gewiſſes Phlegma, Scheue vor dem Fahrigen, allzu Hef⸗ 
tigen, allzu Momentanen mit, führt ihn mehr auf das Zuftändliche als 
auf die Handlung. Die trefflichſten Schulen und Meiſter aller Zeit 
haben daher die ſtark erſchuͤtternden Momente doch weit mehr ge⸗ 
mieden, als man dies von der freien Beweglichkeit der Malerei eigent⸗ 
lich erwarten zu muͤſſen meint, und auch im Komiſchen findet man dieſe 
Maͤßigung: die Hollaͤnder, nachdem ſie dies Gebiet erobert, haben im 
Grund wenig gemalt, was unmittelbar ſtarkes Lachen erregt, ſondern 
mehr das Laͤcheln des feinen Belauſchers menſchlicher Natur, Sitte, 
Schwache, wie fie ſich unbelauſcht glaubt und gehen laͤßt, zu gewinnen 
geſucht. Der Begriff des Dramatiſchen iſt alſo nur mit Vorſicht auf 
die Malerei anzuwenden, und wenn man zugeben muß, daß die neuere 
Malerei vorzuͤglich dahin gewieſen iſt, ſo darf dabei nicht vergeſſen 
werden, daß dieſes Geſetz der Daͤmpfung und Beſcheidenheit fuͤr im⸗ 
mer der ganzen Kunſtform aufgelegt iſt. Sonſt wird der Maler noch 
leichter als der Dichter ſelbſt, vom Dramatiſchen in die nervoͤs patho⸗ 
logiſchen Spannungen und in das Theatraliſche ſtatt des Poetiſchen 
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geraten. Das Letztere beſonders haben wir zu fuͤrchten und uns zu 
huͤten, daß wir mehr als gut iſt, von den Franzoſen lernen. Niemand 
verſteht es beſſer als ſie, den ſchlagenden Moment herauszugreifen, 
aber fie find es auch, von denen das Übermaß, die Abſichtlichkeit, der 
galvaniſche, zuckende Schlag und der eitle Ausdruck des Wiſſens um 
den Zuſchauer ausgegangen iſt. 

3. Wir haben nun einen Überblick uͤber die Schranken unſerer 
Kunſt; wir haben fruͤher geſehen, daß der Maler nicht dem Muſiker 
und Dichter uͤberhaupt oder gar dem Lehrer, wir haben jetzt geſehen, 
daß er auch dem dramatiſchen, fuͤr die Buͤhne wirkenden Dichter nicht 
in ſein Gebiet greifen, nicht in dem mit ihm wetteifern ſoll, was nur 
er allein vermag. Dafuͤr vermag der Maler etwas, worin es ihm keine 
Kunſt oder geiſtige Tätigkeit gleichtut, die nur für das Ohr und Ge⸗ 
fuͤhl, nur fuͤr das Ohr oder das bloß leſende Auge und die innere Vor⸗ 
ſtellung darſtellt: die ruhige Ausbreitung der Erſcheinungen als ein 
Nebeneinander, das vor dem Zuſchauer ſtehen bleibt, daß ſein Auge 
verweile, nach dem erſten Überblick Einzelnes um Einzelnes durchwandle 
und dann wieder zum Ganzen zuſammenfaſſe. Wir werden ſehen, wie 
nahe der Muſik und Poeſie die Verfuͤhrung liegt, dem Maler in ſein 
Land zu fallen, zu handeln, als koͤnnten ſie ein Bild geben, das dem 
Auge ftille hält; da vergeſſen fie, daß fie für Verzichtleiſtung auf dieſe 
Wirkungsart den unendlichen Vorteil der wirklichen Bewegung ein⸗ 
tauſchen; umgekehrt vergißt der Maler, welcher malt, als tönten, 
fprächen, bewegten ſich feine Bilder wirklich, daß er für das Opfer 
des Verſuchs, alſo zu wirken, den unendlichen Vorteil dieſer ſtillehal⸗ 
tenden raͤumlichen Entfaltung eintauſcht: „daß doch der gute bildende 
Kuͤnſtler mit dem Poeten wetteifern will, da er doch eigentlich durch 
das, was er allein machen kann und zu machen haͤtte, den Dichter 
zur Verzweiflung bringen koͤnnte!“ (Goethe, W. Bd. 43, S. 87.) 


$ 685 
Die reiche Welt von Formen, Bewegungen, Affekten faßt 
ſich nur durch die feſte Einheit des Charakters im Sinne des 
mit einem beſtimmten Inhalt ſtetig erfuͤllten Willens zum Bilde 
der Handlung zuſammen. Die Malerei iſt ungeachtet ihres viel 
weiteren Gebiets und des Unterſchieds ihrer Auffaſſung ebenſoſehr, 
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ja in gewiſſem Sinne noch mehr als die Plaſtik Kunſt der Cha⸗ 
rakterdarſtellung. Wie aber der einzelne Charakter im maleriſchen 
Stil als eine Willenseinheit erſcheint, die einen mannigfaltigeren 
und verwickelteren Stoff beherrſcht, ſo iſt auch die Mannigfaltig⸗ 
keit der Charakterbilder uͤberhaupt, verglichen mit der ſparſamen 
Typenbildung der Plaſtik, in der Malerei eine unendliche. Auch 
das gemeſſene Pathos des mehr plaſtiſchen Stils entfernt ſich 

weit von jener Einfachheit und Sparſamkeit. | 


Wir haben gefehen, daß die Kunſt der Malerei durch ihr innerſtes 
Weſen zur Handlung, zum Dramatiſchen gefuͤhrt wird; damit iſt be⸗ 
reits vorausgeſetzt, daß die Welt des Ausdrucks, der Affekte zu ihrem 
Kern und Mittelpunkt den Charakter habe, denn nur dieſer handelt. 
Es iſt nun, wie alle anderen, ſo auch dieſes Moment aus der allge⸗ 
meinen Erörterung ($ 654) noch einmal ansdruͤcklich aufzunehmen und 
als feſter Schlußpunkt um ſo mehr an die Spitze zu ſtellen, weil uns 
die ethiſche Einheit in dem unendlichen Reichtum von Formen, Arten 
der Bewegung und des inneren Ausdruckes ſcheinen kann verloren ge⸗ 
gangen zu ſein. In der Tat gibt es fuͤr die Malerei eine Verſuchung, 
charakterlos zu werden, Eigenſchaften, Kraͤfte, Neigungen, Stimmun⸗ 
gen, Leidenſchaften darzuſtellen, aber keinen Charakter. Man warnt 
ſonſt die Malerei vor dem Übermaße des Charakteriſtiſchen. 
Dies hat im vorliegenden Zuſammenhang dieſelbe Bedeutung mit dem 
Begriffe des Charakterloſen; denn wenn Charakter das Stetige inten⸗ 
ſiver perſoͤnlicher Willenseinheit bedeutet, ſo ſteht dem Ausdrucke der⸗ 
ſelben gegenüber die Übertreibung oder Alleinherrſchaft aller der Züge, 
welche wir bisher unter dem Naturaliſtiſchen und Individualiſieren⸗ 
den befaßt haben. Der Begriff des Charakteriſtiſchen wickelt ſich jetzt 
bis zur völligen Klarheit ab. In $ 625, Anm. 2 hieß es: wer fich gegen 
dasselbe erflärt, fühlt plaſtiſch; jetzt: wer ſich dafür erklart, fühlt male⸗ 
riſch. Allein nur die ungleich bunter gebrochene Peripherie, noch nicht 
den Kern dieſer Peripherie hat man erfaßt, wenn man das Charak⸗ 
teriſtiſche im gewoͤhnlichen Sinne als Grundzug der Malerei geltend 
macht. Das Charakteriſtiſche umfaßt die Charakterzuͤge im untergeord⸗ 
neten, nicht im intenſiv ethiſchen Sinne des Wortes. Es ſind die 
Naturbedingungen: das Gepraͤge des Volkes, Stammes, Alters, Ge⸗ 


* 


312 


ſchlechtes, Zuſtandes; die Bedingungen der eingewoͤhnten Tätigkeit: 
der Stempel des Standes, der Kulturformen uſw.; es ſind die Zuͤge 
der beſonderen Kraft, Empfindung, Neigung, Leidenſchaft, momentan 
oder eingewurzelt; es iſt die unendlich eigene Miſchung der Kräfte im 
Individuum, wie ſie angeboren iſt und wie ſie ſich vor der Zeit der 
eigentlichen Charakterbildung zu jenen irrationalen Einheiten bis zur 
Grille und Abſonderlichkeit ausbildet, die wir in $ 625, Anm. 2 vom pla⸗ 
ſtiſchen Charakter ferngehalten haben. Das Alles iſt, wie wir uns hin⸗ 
reichend uͤberzeugt haben, in der Malerei zur aͤſthetiſchen Geltung er⸗ 
hoben; aber es iſt, wie ſich alſo nunmehr ergibt, nicht der Charakter, 
ſondern nur das Polygon, deſſen Achſe er ſein ſoll, das Farbenprisma, 
zu dem er ſich als die Einheit des bedingenden Lichtes verhält. Die 
Verſuchung, dies Alles auszubilden und den Kernpunkt wegzulaſſen, 
das Charakteriſtiſche ohne Charakter zu geben, dieſem durch jenes 
den Weg zu verſperren, iſt der Malerei dadurch nahegelegt, daß ſie die 
einzige bildende Kunſt iſt, die ſich in den Beſitz der Mittel geſetzt hat, 
die ganze Welt des Beſonderen und Einzelnen in dieſem Umfang dar⸗ 
zuſtellen; eine Eroberung verfuͤhrt leicht zum Übermut, ein Vorrecht 
zum Mißbrauch. Es iſt jedoch dies nicht die einzige Verſuchung; von 
anderer Seite kommt eine andere, die aber ebenfalls derart iſt, daß ſie 
zum Charakterloſen zu verleiten droht. Iſt der Maler von jener Seite 
verſucht, lauter Ecken und Schaͤrfen ohne Zentrum zu geben, ſo lockt 
ihn von dieſer das Landſchaftliche, das Stimmungsvolle zum Zerfloſ⸗ 
jenen, zur Auflöfung aller Beſtimmtheit in hinſchmelzender Empfin⸗ 
dung, ſo daß nun nicht beſtimmte Farben und Formen, ſondern ſchwan⸗ 
kende Nebel den Lichtkern, die Sonne des Charakters erdruͤcken. Allein 
dieſe ganze Welt des Unbeſtimmten, Ahnungsvollen, wie jene Welt 
des ſcharf Beſtimmten ſoll ja nur der Stoff ſein, durch deſſen Beherr⸗ 
ſchung der Charakter im engeren Sinne des Wortes deſto voͤlliger ſeine 
Kraft zeigt. Die plaſtiſch aufgefaßte Perſoͤnlichkeit erſcheint nur un⸗ 
mittelbarer als Charakter; ſie gibt ſich direkter als ſolcher zu fuͤhlen, 
weil der Wille eine einfachere, ungebrochenere Welt von Kraͤften und 
Eigenſchaften beherrſcht, der plaſtiſche Charakter iſt runder, planer; 
der maleriſche gleicht dem gotiſchen Bau, der eine faſt unuͤberſehliche 
Fuͤlle von Einzelnem, von ſcharfen Spitzen und ſtimmungsvollen Woͤl⸗ 
bungen in der gemeinſamen Richtung nach dem Gipfel zuſammenzu⸗ 
faſſen hat, er iſt weſentlich verwickelt, ſcheinbar, ja wirklich wider⸗ 
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ſpruchsvoll, aber nur um fo einheitlicher, denn die ſtaͤrkere Einheit ift 
eben die, welche mehr Gegenſaͤtze und Einſeitigkeiten, zentrifugale 
Kraͤfte, Widerſpruͤche beherrſcht. Der Einheitspunkt wird um ſo mehr 
markiert, je mehr Stoff ſeiner durchdringenden Kraft entgegengewor⸗ 
fen wird. Der plaſtiſche Charakter faͤllt ſtaͤrker ins Gewicht, der male⸗ 
riſche faßt ſich aus ſcheinbarer Zerſplitterung zu ſchneidigerer Spitze 
zuſammen. — Zu allen anderen Quellen der Mannigfaltigkeit und pris⸗ 
matiſchen Kanten, durch die das einfache Licht des Charakters in das 
Bunte geteilt wird, kommt nun noch von ſubjektiver Seite die losge⸗ 
gebene Freiheit der Auffaſſung. Wie die Welt, die er darſtellt, ſo iſt 
ja auch der Geiſt des Kuͤnſtlers ein vielſeitigerer, vieltönigerer ges 
worden. Hiemit erſt haben wir den Inbegriff der Urſachen beiſammen, 
wodurch in der Malerei nicht nur der einzelne Charakter fuͤr ſich man⸗ 
nigfaltiger wird, ſondern nun anch eine Unendlichkeit verſchiedener 
Charakterbilder ſich erzeugt, von denen jede eine Welt fuͤr ſich iſt. Im 
klaſſiſchen Ideal war die Vielheit der Charakterwelt durch einen ge⸗ 
ſchloſſenen Kreis von Goͤttern und Heroen mit jener „zarten Linie der 
bloßen Modifikation des Allgemeinen“ beſchraͤnkt und gebunden. Ein 
ſolcher kann ſich in der Malerei nicht bilden wie in der jenem Ideal 
innig angehoͤrigen Skulptur. Wohl zeigt ſich auf dem Standpunkte der 
mythiſchen Anſchauung auch bei ihr ein Anſatz zu einem Geſtaltenkreiſe 
ſtehender Typen, fuͤr deren Behandlung plaſtiſche Gleichmaͤßigkeit des 
Stils gefordert wurde; allein wie wenige ſind deren geweſen: Chriſtus, 
Paulus, Petrus, etwa noch Johannes, das iſt im Grunde Alles; und 
wie bald dringt auch in dieſe wenigen Typen die Individualität, die 
unendliche Verſchiedenheit der Auffaſſung ein, bis ſie endlich den tran⸗ 
ſzendenten Geſtaltenauszug ſprengt und in die ungemeſſene Vielheit 
der geſchichtlichen Charakterwelt aufloͤſt! Es geht dann die rein 
maleriſche und die mehr plaſtiſche Stilrichtung auseinander. Wir 
haben geſehen, daß auch die letztere zwar ein ſparſameres Maß des 
Beſonderen und Individuellen als die erſtere, aber doch ein volleres als 
die Bildnerkunſt, ihren Geſtalten zuwiegt; nun, da von der dieſe Zuͤge 
beherrſchenden Willenseinheit die Rede iſt, haben wir den Unterſchied 
der zwei Stile nach dieſer Seite noch einmal ins Auge zu faſſen. Wie 
die mehr bildneriſche Richtung die empiriſchen Formen ſtrenger redu⸗ 
ziert, ſo wird ſie auch die ſie beherrſchende Kraft, den inneren ethiſchen 
Kernpunkt einfacher auffaſſen. Das negativ Pathetiſche liegt ihr fer⸗ 
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ner, der ungeteilte Guß und Fluß, womit ein reines Gemüt oder ein 
ſtarker Wille als ſtetige poſitive Wärme die ganze perſoͤnliche Erſchei⸗ 
nung ausfuͤllt, iſt ihr Gebiet, der großartige Ernſt einer einfachen maͤnn⸗ 
lichen Wuͤrde eine ihrer maͤchtigſten Wirkungen. Die ernſten Maͤnner⸗ 
geſtalten der großen italieniſchen Meiſter, eines Leonardo da Vinci 
(vorzuͤglich im Abendmahl), eines Raphael (vorzuͤglich in den Stanzen 
und Tapeten) haben wir ſchon in anderem Zuſammenhang (zu § 679 
und 681) angefuͤhrt und in gewiſſem Sinne plaſtiſche Naturen ge⸗ 
nannt. Und doch wie tief iſt dieſer Unterſchied, wenn man insbeſon⸗ 
dere bedenkt, daß dieſe wuͤrdevolle Maͤnnerwelt aus der immer 
fließenden Quelle des realen Stoffgebietes geſchoͤpft ins Unendliche fort⸗ 
ſetzbar iſt, waͤhrend dort der Kreis geſchloſſen war! Vom ſtreng ma⸗ 
leriſchen Stil dagegen unterſcheidet ſich dieſer mehr plaſtiſche notwen⸗ 
dig durch eine ſehr beſtimmte Grenze, wenn man den Begriff des 
Charakters im allgemeinen, nur formellen Sinne nimmt. Dann kann 
er ebenſogut, als die Herrſchaft des Willens über das Natürliche und 
angeborene Individuelle, auch eine Verhaͤrtung oder zerſtreute Entfeß⸗ 
lung des letzteren, alſo ein bloß Charakteriſtiſches, das ſich ſtatt des 
Charakters ausgebildet hat, er kann ſogar voͤllige Charakterloſigkeit 
bezeichnen. Wir haben auch dieſen Stoff von der Skulptur abgewehrt 
($ 625 Anm. 2); der plaftifche Stil in der Malerei wehrt ihn ebenfalls 
ab, der entgegengeſetzte nicht. Der Jaͤhzornige, Eitle, Geſchwaͤtzige, 
der Saͤufer, Spieler, Geizhals, Lump, Windbeutel hat hier freien Ein⸗ 
tritt; Sophokles kann uns keinen Falſtaff geben, wohl aber Shake⸗ 
ſpeare. Nur bei dem großartig Boͤſen beginnt wieder Gemeinſchaft des 
Stoffes fuͤr beide Stilrichtungen. — Schließlich noch ein Wort uͤber 
die Frage, wie ſich denn die Forderung, daß der Charakter Mittelpunkt 
und Spitze der maleriſchen Aufgabe ſei, zu der Verſchiedenheit der 
Zweige verhalte, da der Maler doch nicht immer und uͤberall Charakter 
darſtellen kann. Die Antwort iſt: wir werden vorerſt nur uͤberhaupt 
verlangen, daß es der Malerei in keiner Epoche an der Ausbildung der 
Zweige fehle, wo der intenſive Charakterausdruck ſeine Stelle findet: 
an kraͤftigem Anbau der Hiſtorienmalerei, des hoͤheren, ernſten Genre, 
einer tuͤchtigen, gediegenen Portraͤtmalerei; das leichte, komiſche Genre, 
die verſchiedenen Übergänge zwiſchen dieſem und der Hiſtorie mögen 
dann die kleinere, gemeinere, ungebundenere, grillenhaftere Charakter⸗ 

welt mit freiem Humor ausbeuten. Ob derſelbe Kuͤnſtler ſowohl des 
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einen, als auch des anderen Gebietes maͤchtig iſt, davon kann ganz 
abgeſehen werden, wenn nur die Kunſt überhaupt außer einem Zeuxis, 
dem Ariſtoteles das Ethos abſpricht, auch ihren Polygnot aufzuweiſen 
hat, den er Ethographos nennt. Der Verfall iſt da, wenn der plaſtiſche 
Stil, zum Formalismus herabgekommen, jede Haͤrte und Ecke zur 
ſuͤßen Welle abrundet und von einem Kolorit unterſtuͤtzt wird, das 
jedes Mark der lebensvollen Miſchung im lauen Reize ſanfter Mittel⸗ 
toͤne oder im abſtrakten Effekte ungebrochener Hauptfarben ausloͤſcht. 
Daß freilich auch die leichteren Gebiete, welchen nicht direkt die inten⸗ 
ſive Charakterdarſtellung zuzumuten iſt, in einem gewiſſen Sinne Cha⸗ 
rakter haben muͤſſen, dies bedarf nach Allem, was vom Stil uͤberhaupt 
und insbeſondere von der Wechſelwirkung der zwei Stilrichtungen ge⸗ 
ſagt iſt, keiner weiteren Ausfuͤhrung. Das Charakterloſe ſoll nicht cha⸗ 
rakterlos, das Windige ſoll nicht windig dargeſtellt werden. Auch die 
Landſchaft ſoll charakter voll ſein; der Unterſchied der Stile in dieſem 
Gebiete verhaͤlt ſich zum Begriffe des Charakters nur ebenſo wie in der 
eigentlichen Darſtellung desſelben Plaſtik und Malerei. 


$ 686 

In der maleriſchen Kompoſition wird dem Prinzip der 
linearen Gliederung die Einfachheit der Geltung entzogen durch 
die Wirkungen der mitdargeſtellten Umgebung, der Perſpektive, 
namentlich aber des Lichts und der Farbe: das Gemaͤlde iſt eben⸗ 
ſowohl eine Lich t⸗ und Farbeneinheit als eine Linieneinheit. 
Das aͤſthetiſche Gewicht kann mehr auf der erſten oder zweiten 
liegen, aber auch im letzteren Falle, wo entweder auf die Gegen⸗ 
ftände überhaupt oder auf die Schönheit ihrer Formen verglichen 
mit dem Werte der allgemeinen Medien der hoͤhere Wert gelegt 
iſt, ſind allgemeine Feſtſtellungen von ſolcher Beſtimmtheit wie 
in der Plaſtik nicht moͤglich. 


In der Herrſchaft der Linienverhaͤltniſſe bei der bildneriſchen 
Kompoſition haben wir einen Ausdruck ihrer inneren Verwandtſchaft 
mit der Baukunſt gefunden ($ 626, 1). Man ſagt nun wohl auch von 
einem Gemaͤlde: es baut ſich ſchoͤn, aber es muß ſich nicht notwendig 
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ſchoͤn bauen; wenn Anderes, was neben der Linienbildung die Har⸗ 
monie des Gauzen zu begründen hat, auf eine befriedigende Weiſe 
wirkt, ſo moͤgen die Linien an ſich immerhin weniger ſchoͤn, im Ein⸗ 
zelnen ſelbſt nicht ſchoͤn, ja unſchoͤn ſein, man ſagt dennoch nicht: es 
baut ſich nicht ſchoͤn, weil man von dem ſich Bauen jetzt abſieht; tritt 
aber dies Andere nicht als Erſatz ein, dann ſagt man es. Als das erſte 
Moment, das die Aſthetik der Linie beſchraͤnkt, fuͤhrt der Paragraph die 
mitdargeſtellte räumliche Umgebung auf. In Raphaels Schule von 
Athen treten Plato und Ariſtoteles als die Hauptfiguren hervor; ſie 
ſtehen auch oben auf der Treppe, uͤber welche die ganze Kompoſition 
ſich ausbreitet, aber nicht allein, ſondern umgeben von Schuͤlern und 
weiteren zur Seite aufgeſtellten Gruppen. Nach plaſtiſchem Geſetz 
muͤßte ihre Bedeutung viel entſchiedener durch die Wirkung der Hoͤhe 
ausgedruͤckt ſein, ſie muͤßten weit beſtimmter die Spitze einer unge⸗ 
fähren Pyramide darſtellen. Nun aber woͤlbt ſich über dieſer oberſten 
Gruppe die prachtvolle Halle und das Auge fuͤhlt die herrliche Woͤl⸗ 
bung wie eine Art von raͤumlich dargeſtellter Erweiterung der geiſti⸗ 
gen Groͤße der zwei Hauptfiguren. Natuͤrlich wird dieſe Art von Zu⸗ 
wachs noch eine beſondere Bedeutung durch die Beleuchtung und Farbe 
erhalten koͤnnen, von welcher vorerſt noch nicht die Rede iſt. Das 
zweite Moment iſt die Perſpektive. Wir haben geſehen, wie ſie mit 
ihren drei Gruͤnden zu den Abſtufungen und Arten der Idealitaͤt ſich 
verhält: in gewiſſer Weiſe idealiſiert die Ferne, in gewiſſer die Nähe, 
dieſe im Sinn der kraͤftigen Behauptung des in ſich geſchloſſenen Da⸗ 
ſeins, jene im Sinn der Auflöfung in das Unendliche. In der Skulp⸗ 
tur wird die hoͤhere Bedeutung einer Perſon äußerlich in den Raum⸗ 
verhaͤltniſſen durch die Hoͤhe und durch die Stellung in der Mitte, im 
Relief auch durch Stellung an den Enden einer Reihe ausgedruͤckt; in 
der Malerei aber muß dieſes plaſtiſche Geſetz eben durch die hinzu⸗ 
getretene Richtung in die Tiefe aufs mannigfaltigſte modifiziert wer⸗ 
den. Freilich iſt dies nach Zweigen verſchieden; in der Landſchaft 
wird in der Regel die hoͤchſte Wirkung in der Ferne ſich ſammeln, 
in der tieriſchen und menſchlichen Darſtellung wird es dabei bleiben, 
was wir ſchon aufgeſtellt haben, daß die bedeutenderen Individuen den 
Vordergrund oder naͤheren Mittelgrund einnehmen; die Ferne wird 
uns alſo hier die Aufſuchung einer ungefaͤhren Beſtimmung des Kom⸗ 
poſitionsgeſetzes in der Beziehung der Hoͤhe und Breite weniger er⸗ 
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ſchweren. Die Bedeutung der Ferne iſt es nun aber, die uns unmittel⸗ 
bar auf die Farbe fuͤhrt, denn ſie vollendet ſich ja erſt durch die Luft⸗ 
perſpektive, durch Licht und Farbe überhaupt: ſoll fie ideal wirken, dem 
auf den Hintergrund verwieſenen Gegenſtaud das hoͤchſte Intereſſe 
leihen, ſo muß Beleuchtung und Ton ihn heben, wie z. B. die in der 
Abendſonne gluͤhenden Bergesgipfel am aͤußerſten Horizont. In Licht⸗ 
und Farbengebung hebt ſich die Zeichnung beziehungsweiſe auf: ſo hebt 
ſich denn auch die Kompoſition als raͤumliche Anordnung beziehungs⸗ 
weiſe in die Kompoſition als Farbenordnung auf, vollendet ſich erſt in 
ihr. Wir ſagen: beziehungsweiſe, und auch der Paragraph ſtellt nichts 
Abſolutes auf, ſondern beſchraͤnkt ſich auf ein „ſowohl als auch“. 
Schleiermacher urteilt anders; der ſetzt das Ganze der Malerei in 
die Licht⸗ und Farbengebung, er ſagt, die ganze Erfindung werde nur 
beſtimmt durch die Darſtellung der Geſtalten in den Verhaͤltniſſen des 
Lichts (Vorleſ. uͤber d. Aſth. S. 527. 528). Er ſetzt alſo Geſtalten 
voraus; aber wenn er gerade an dieſer Stelle beſonders betont, was 
er uͤbrigens als fuͤr alle Kunſt geltend behauptet, daß es naͤmlich nicht 
auf den Gegenſtand und ſeine Wirkung („das Ethos“) ankomme, ſo 
kann ſolche ausdruͤckliche Hervorhebung eines allgemeinen Satzes an 
dieſer Stelle nur den Sinn haben, daß mit dem Intereſſe der Gegen⸗ 
ftände auch das Intereſſe der Linearſchoͤnheit in der maleriſchen Kom⸗ 
poſition rein aufgehen ſoll. Dies iſt nicht richtig, ſondern heißt der 
Partei der einſeitigen Koloriſten beitreten, von der wir in § 676 ge⸗ 
ſehen haben, wie ſie ſich durch ihr Prinzip bis zum Nihilismus, zur 
Romantik der gegenſtandsloſen Stimmung treiben laͤßt. Es ſind meh⸗ 
rere Fälle möglich: in jedem derſelben wird die lineare Kompoſition 
relativ unſelbſtaͤndig, in keinem fo ganz gleichgültig, wie es bei ſolcher 
extremen Auffaſſung ſcheint. Wir heben, indem wir dieſe Faͤlle unter⸗ 
ſcheiden, den im Paragraphen zuletzt aufgefuͤhrten hier als den erſten 
hervor, weil er in vollem Gegenſatze zum einſeitig koloriſtiſchen Stand⸗ 
punkte ſteht: es iſt der, wo auf den Gegenſtaͤnden, d. h. den geſtalteten 
Koͤrpern, nicht nur uͤberhaupt noch poſitives Gewicht liegt, ſondern 
auch gefordert wird, daß ſie ſchoͤn in der Form ſeien. Daß nach Maß⸗ 
gabe des Stoffes und gemaͤß der Berechtigung, die dem plaſtiſchen 
Stile zukommt, dies ſo ſein kann, ohne daß darum im geringſten ein 
pathologiſches Intereſſe auf den Stoff an ſich fällt, bedarf gewiß 
keines Beweiſes. Wie ſehr nun auch hier das Geſetz des linearen Auf⸗ 
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baues durch die Geltung der Lichts und Farbenverhaͤltniſſe alteriert 
wird, erhellt z. B. daraus, daß ſelbſt in einer Landſchaft plaſtiſchen 
Stils alle bedeutenderen Koͤrper ſich in den einen oder anderen Winkel 
der viereckigen Flaͤche zu einem ungefaͤhren Dreieck zuſammendraͤngen 
koͤnnen, waͤhrend die andere Seite relativ leer, flach bleibt; dadurch 
iſt alle Schoͤnheit der Architektonik, alles Gleichgewicht aufs tiefſte ver⸗ 
letzt, allein dieſe Verletzung wird dadurch aufgehoben, daß auf die 
andere Seite, in die von Gegenſtaͤnden faſt leere Wagſchale das ganze 
Gewicht der Lichtwirkung fällt, wie z. B. in der herrlichen Landſchaft 
Claude Lorrains in Dresden: hohe, gewaltige Fels⸗ und Gebirgs⸗ 
gruppe, mit einem Vulkan im Hintergrund, rechts, links nur die 
Meeresflaͤche, aber herrliche, kuͤhlend friſche Morgenbeleuchtung. Trotz 
dieſer Durchkreuzung des raͤumlichen Rhythmus durch einen Rhyth⸗ 
mus ganz anderer Art wird aber für die Seite, auf welcher die Fülle 
der Gegenſtaͤnde ſich gruppiert, in dieſem Stil eine Wohlordnung ge⸗ 
fordert, ein harmoniſcher Aufbau der Linien durchgefuͤhrt, von anderen 
Kompoſitionen nicht zu reden, wo das Ganze nach allen Seiten ſich ſo 
ſchoͤn baut, daß es ſelbſt ohne Farbe durch den Rhythmus der Formen 
Auge und Sinn erfreuen muͤßte. Von dieſem Fall unterſcheiden wir 
einen zweiten, wo die Gegenſtaͤnde uͤberhaupt noch poſitive Geltung 
behaupten, aber das aͤſthetiſche Intereſſe ſich aus der Schoͤnheit der 
Formen herauszieht und dem Ausdrucke zuwendet, wie er ſich durch 
individuelles Gepräge vertieft und ſteigert. Es wird noch darauf ge⸗ 
ſehen, wie die Maſſen im Ganzen und Großen ſich bauen, aber nicht 
mehr der edle Fluß der Linie gefordert; das Kolorit tut ſich bereits als 
die bedeutendere Macht hervor, die Stimmung beginnt in den Vorder⸗ 
grund des Intereſſes zu treten: wir befinden uns im echt maleriſchen 
Stile, der jedoch dem plaſtiſchen noch gewiſſe poſitive Zugeftändniffe 
macht. Endlich aber erhält das rein maleriſche Element entſchieden das 
Übergewicht, die äſthetiſche Geltung der allgemeinen Medien in ihrer 
Durchdringung mit der Lokalfarbe uͤberfluͤgelt die der Gegenſtaͤnde. 
In einer kleinen Landſchaft der Leuchtenbergiſchen Galerie von Ruys⸗ 
dael ſah man von Gegenſtaͤnden faſt nichts: eine grasbewachſene 
Ebene mit einem Wege, ein paar ferne Windmuͤhlen, im Hinter⸗ 
grunde etwas von der Stadt Harlem; es war die Luft, der Himmel, 
der matte Sonnenſtrahl, der ſich zur Erde ſchleicht, der Ton, die wun⸗ 
derbar anziehende Melancholie der gedruͤckt nebligen Stimmung, wo⸗ 
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rin der ganze Akzent des Bildes lag. Wiegt nun das Kolorit in dieſem 
Grade vor, ſo fragt man allerdings nach der linearen Anordnung als 
ſolcher nicht mehr, fie iſt von vornherein ganz nur in Rüdficht auf die 
in den allgemeinen Medien liegende Wirkung komponiert; doch nicht 
ſo ganz verſchwindet ſie hinter dieſer, daß ſie und mit ihr die Bedeu⸗ 
tung der geſtalteten Koͤrper gleichguͤltig wuͤrde, wie denn in dem an⸗ 
gefuͤhrten Beiſpiel der Kuͤnſtler recht mit tiefem Sinn die Linien ſeiner 
oͤden Flaͤche, des bruͤchigen Weges uſw. angeordnet hat, um uns Luſt 
zu erregen, hinzuziehen durch den Nebel nach der fernen Stadt und zu 
ſehen, wie es ſich doch auch in der umflorten Luft des feuchten Flach⸗ 
landes behaglich leben laͤßt. Aus dem Allem folgt, daß lineare und 
koloriſtiſche Kompoſition in verſchiedene Verhaͤltniſſe zueinander treten 
koͤnnen, daß jene in verſchiedenen Graden, irgendwie immer, wiewohl 
niemals bis zur abſoluten Unterdruͤckung die Selbſtaͤndigkeit ihrer 
Geltung an dieſe verliert. Daher verteilt ſich denn in der Lehre von 
der Malerei, was uͤber die Kompoſition zu ſagen iſt, an zwei Stellen: 
ein Hauptteil davon iſt ſchon in dem Abſchnitt uͤber Schattengebung 
und Farbe enthalten, indem dort gezeigt werden mußte, durch welche 
Mittel die Harmonie in dieſer Beziehung zu bewerkſtelligen iſt; der 
andere Teil aber, der hier folgt, iſt mehr negativ als poſitiv, und hat 
vor Allem darzutun, daß und warum uͤber die lineare Seite der Kom⸗ 
poſition nur Weniges feſtzuſtellen uͤbrigbleibt. Gewiſſe ungefaͤhre Be⸗ 
ſtimmungen muͤſſen jedoch moͤglich ſein und wir werden dieſelben auf⸗ 
ſuchen, nachdem erſt ein Punkt beleuchtet iſt, aus welchem ſich noch 
weitere Einſchraͤnkungen ergeben. 

Zum Schluß iſt hier noch ein Wort uͤber Schleiermachers Be⸗ 
hauptung zu ſagen, daß es uͤberall auf den Gegenſtand nicht ankomme. 
Er hat den Wert des Stoffes im Verhaltnis zum Werte der Form 
uͤberhaupt im Auge; dieſe Frage iſt eigentlich eine andere als die, wo⸗ 
von es ſich hier handelt: man mag von jenem Verhältnis im Allge⸗ 
meinen denken wie man will, ſo kann man doch anerkennen, daß im 
Gemälde die Gegenftände mehr Bedeutung haben, als Schleiermacher 
ihnen zuſchreibt, denn dabei handelt es ſich, wie ſchon geſagt, von gar 
keinem ſtoffartigen Intereſſe, das dieſen Gegenſtaͤnden beigelegt wuͤrde, 
als ob der Anſchauende nun mit Liebe oder Haß dem Inhalte des Dar⸗ 
geſtellten ſich zuwenden und daruͤber die Kunſtform vergeſſen ſollte, 
ſondern es handelt ſich von mehr oder weniger Geltung der Gegen⸗ 
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ftände als geftalteter Körper ganz innerhalb der Kunſtform und des 
reinen Kunſtintereſſes gegenuͤber der Geltung der allgemeinen Medien. 
Man koͤnnte ja Schleiermacher vorwerfen, er wende nun dieſer 
Seite, da er alles Gewicht auf ſie allein legt, ein pathologiſches Inter⸗ 
eſſe zu, allein dies waͤre eine Erſchleichung, denn er hat ſich nur darin 
geirrt, daß er durch Verſchleppung einer allgemeinen Frage gegen die 
eine der zwei Seiten eines rein aͤſthetiſchen Verhaͤltniſſes ungerecht 
geworden iſt. Weil aber allerdings in der Farbe ein Anreiz zu patho⸗ 
logiſcher Wirkung überhaupt naheliegt, ſo mag über dieſe allgemeine 
Frage, obwohl wir ſie laͤngſt hinter uns haben, hier noch einmal aus⸗ 
druͤcklich auf 8 15, Anm. 1, § 19, Schluß der Anm., $ 55, Anm. 2, 
auf die zweimal aufgenommene Darſtellung des Verhaͤltniſſes des 
Schoͤnen zum Guten und Wahren, ferner auf § 236, Anm. 3, § 381, 
Anm. 2, $ 393, Anm. 1 verwieſen werden, um in Erinnerung zu brin⸗ 
gen, in welchem Sinne das Objekt, d. h. der Gehaltwert des Stoffes 
im Schoͤnen niemals gleichguͤltig ſein kann. Dieſer Gehaltwert geht 
in die reine Form auf, es iſt aber nicht gleichguͤltig, was aufge⸗ 
gangen iſt. Der Maler kann ſowohl durch Farbenreiz, als durch Form 
und Bewegung unſer Gefuͤhl verkehrter Weiſe zu dem hinlenken, was 
ſinnlich oder ſittlich am Gegenſtande unſerer Vorliebe entgegenkommt 
oder unſere Abneigung weckt, aber wenn er dies unterläßt, wenn er 
vielmehr jeden Gegenſtand ſo behandelt, daß wir im Einzelnen ein 
Ewiges dargeſtellt ſehen, ſo darf darum innerhalb dieſer allgemeinen 
Durchlaͤuterung doch keineswegs uͤberſehen werden, wie die Gegen⸗ 
ſtaͤnde in ſpezifiſch verſchiedener Art, Tiefe und Fuͤlle das Ewige aus⸗ 
druͤcken. Und ſo iſt es denn auch nicht einerlei, ob das maleriſche Licht 
auf Waſſer oder Land oder Baͤume oder Menſchen faͤllt, und darum 
auch nicht einerlei, in welchen Linienverhaͤltniſſen dieſe Geſtalten ſich 
darſtellen. Nur fo viel ſehen wir zunaͤchſt, daß über dieſe Verhältniffe 
ſich noch weniger Feſtes beſtimmen laßt als in der Plaſtik. 


$ 687 
1 Die Aufzeigung innerer Geſetze in der Kompoſition wird auch 
dadurch erſchwert, daß die Form der Umgrenzung eines Gemaͤldes 
keineswegs immer durch rein kuͤnſtleriſche Gruͤnde, ſondern ebenſo 
haufig durch die Geſtalt der Wandflaͤche beſtimmt wird, welche 
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es zieren fol. Im innern Weſen der Malerei iſt es begründet, 
daß die aͤußerſte Grenze ihres Werks durch eine beſondere Ein: 
faſſung bezeichnet wird. 


1. In der Lehre von der Bildnerkunſt trat uns deutlich und ein⸗ 
fach der Unterſchied einer Laͤngekompoſition und einer pyramiden⸗ 
aͤhnlichen Hoͤhekompoſition entgegen; das quadratiſche Feld bei einer 
Gattung des Reliefs (nebſt Medaillonform) ſtand in der Mitte. Da 
die Malerei auf der Flaͤche darſtellt wie das Relief, aber durch die 
Tiefe, die fie voraus hat, ihre Gruppen mehr verflechten, Gegenftände 
aller Art enger verbunden darſtellen kann als dieſes, ſo wird im All⸗ 
gemeinen das regelmaͤßige Viereck, auf welchem, namentlich in der 
Metope, auch das Relief zu geſchloſſeneren Gruppen ſich zuſammen⸗ 
zieht, zur herrſchenden Durchſchnittsform werden; und damit ſcheint 
wenigſtens eine Anknuͤpfung gegeben fuͤr den Verſuch, ein Geſetz der 
Anordnung der darzuſtellenden Gegenſtande aufzufinden. Wären nun 
die unendlichen Abweichungen von dieſer mittleren Form nur durch 
innere Gründe bedingt, fo wären dieſe zunädjft in ihren Hauptmomen⸗ 
ten zu ſuchen und ſo ſcheint der Weg zur Aufſtellung feſter Beſtim⸗ 
mungen uͤber die Kompoſition ohne weitere Unterbrechung eroͤffnet: 
in der Landſchaft z. B. entſteht Überhöhung des Vierecks, wenn die 
Darſtellung des Luftlebens zur Hauptſache wird, im Genre und in der 
Hiſtorie dann, wenn Gruppe oder Gruppen ſich ſo zuſammenſchließen, 
daß ihre Vereinigung auf den Gliederbau Einer Geſtalt hinweiſt, wie 
ihn das Portraͤt gibt, nur daß notwendig die Baſis ſich mehr ausdehnt; 
andere kuͤnſtleriſche Bedingungen ziehen umgekehrt das Viereck in die 
Laͤnge bis zum reliefartigen Streifen, man wuͤrde auch hier ein Unge⸗ 
fähres über die damit zugleich gegebene Art der Anordnung im Bilde 
zu beſtimmen ſuchen uſw. Allein die Motive ſind ja ebenſo haͤufig zu⸗ 
naͤchſt rein Außerlich gegeben als frei vom Kuͤnſtler beſtimmt, damit 
dringt eine Mannigfaltigkeit von Formen ein, welche gar nicht weiter 
verfolgt werden kann. Bei der Freske iſt die architektoniſche Fläche 
in unendlich verſchiedenen Figuren, ſelbſt Dreiecken, Kreisausſchnit⸗ 
ten jeder Art und Abſchließungen derſelben mit der geraden Linie ge⸗ 
geben; fuͤr das Olbild iſt es nicht nur eine beſondere Konſtruktion wie 
der Hochaltar, ſondern in monumentalen oder Privatgebaͤuden eben⸗ 
falls die Dehnung der Wand, was oft genug die Grundgeſtalt be⸗ 
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ſtimmt; die Venetianer z. B. haben ganz beſonders die Laͤngenkom⸗ 
pofition geliebt und demgemäß die Figuren mehr auseinandergezogen 
als ſtreng verbunden, eine ſtarke Neigung, gebuͤckt Anbetende aufzu⸗ 
reihen, haͤngt damit zuſammen und bei einem Baſſano laͤuft dieſe Nei⸗ 
gung zuletzt dahin aus, daß er durchaus ſeine Figuren zur Erde buͤckt 
und druͤckt: dieſe Neigung der Schule ſcheint durch die haͤufige Auf⸗ 
gabe, die langen Waͤnde der Palaſtſaͤle mit großen Gemaͤlden zu 
ſchmuͤcken, veranlaßt zu ſein. So moͤgen ſich ſtehende Gewohnheiten 
bilden, im Allgemeinen jedoch wird frei nach Maßgabe der einzelnen 
Aufgabe die aͤußere Bedingung dem Kuͤnſtler zu einem inneren aͤſthe⸗ 
tiſchen Motive werden, wofuͤr es wohl kein hoͤheres Beiſpiel gibt als 
die Kompoſition der Sixtiniſchen Madonna Raphaels, wo mit der 
uͤberhoͤhten Form der Prozeſſionsfahne einer der erhabenſten Kunſtge⸗ 
danken aller Zeit im Geiſte des Kuͤnſtlers zuſammenwuchs; allein die 
Umbildung eines äußeren Motives zu einem inneren verändert nichts 
an der unberechenbaren Natur des erſteren, wie ſie in der Mannig⸗ 
faltigkeit der Zufaͤlle liegt, und ſomit miſcht ſich hier eine neue Be⸗ 
ziehung ein, wodurch die Seite der Kompoſition, die etwa durch allge⸗ 
meine Saͤtze beſtimmbar iſt, mit einer breiten Schicht von Unbeſtimm⸗ 
barem umlagert wird. 

2. Das Bildwerk nimmt ſich wie alle Kunſt ein Stuͤck Welt und 
erhoͤht es zum Ausdruck des Weltganzen, aber da es nur mit der ge⸗ 
ſchloſſenen organiſchen Geſtalt zu tun hat, ſo ſchließt ſich dieſe, zufrie⸗ 
den, durch ein Poſtament vom gemeinen Boden getrennt zu ſein, durch 
ſich ſelbſt, durch ihre Kunſtform von der Welt ab. Die Malerei aber, 
da ſie zu den Geſtalten ihren Raum gibt, ſtellt im engeren Sinn einen 
Ausſchnitt aus der Welt vor uns hin; gerade, weil ſie die organiſche 
Geſtalt nicht aus ihren Umgebungen herausſchneidet, muß ſie da durch⸗ 
ſchneiden, wo doch das Objekt (Erde, Waſſer, Luft uſw.) kontinuierlich 
weiter laͤuft. Welche beſondere Schwierigkeit hiedurch fuͤr die Kom⸗ 
poſition entſteht, Darüber vgl. § 501, wo die richtige aͤußere Begren⸗ 
zung als letzte Pflicht derſelben aufgeſtellt und gerade auch am Bei⸗ 
ſpiel der Malerei erläutert iſt. Daß es nun gerade an dieſer Grenze, 
wo die Flaͤche des Gemaͤldes endigt, genug ſei, um einen Ausſchnitt 
des Lebens zu geben, der kuͤnſtleriſch ſo beſchaffen iſt, daß man die 
gemein empiriſche Unendlichkeit des Vorbilds daruͤber vergeſſen kann, 
das bezeichnet der Rahmen, der mit der Frage uͤber Grundformen 
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der Kompoſition, von der es ſich hier eigentlich handelt, natürlich 
nichts weiter zu tun hat, weil er nur die ſchon fertige Grundform noch 
weiter bezeichnet, von dem wir aber hier Einiges ſagen, weil er doch 
keineswegs bedeutungslos iſt. Er gibt zunaͤchſt der Grenze Nachdruck 
fuͤr das Auge, er unterſtuͤtzt durch ihre Hervorhebung die Phantaſie, 
ſich loszuſagen von empiriſchen Objekten des Auges, er gleicht einer 
Fenſtereinfaſſung, die uns mit deutlichem Rande unſeren gewoͤhn⸗ 
lichen Wohnraum von der Offnung unterſcheidet, durch die wir in 
eine ſchoͤne Landſchaft hinausſchauen, nur daß es ſich hier von dem 
Blick in eine andere, eine ideale Welt handelt. Man kann es auch um⸗ 
kehren und mit Hegel (Aſthetik T. 3, S. 79) ſagen, er ſtelle die Tuͤre 
der Welt dar, durch welche die ideale Erſcheinung zu uns in die ge⸗ 
meine Welt hereinſchreitet. Es iſt dadurch begründet, daß er eine kraͤf⸗ 
tige, nachdruͤckliche Form haben ſoll, damit er die Grenze zweier Welten 
hinlaͤnglich markiere; aber auch ſchoͤn ſoll er fein, er ſoll ausdruͤcken, 
daß die empiriſche Welt den Saum, an welchem ſie den Ausblick in die 
ideale oͤffnet, feſtlich ſchmuͤckt oder daß die hereinſtrahlende Idealwelt 
dieſen Saum mit ihrem Lichte ſtreift. Der Goldglanz eignet ſich ganz 
beſonders fuͤr dieſen Ausdruck. Natuͤrlich aber darf die Pracht nicht 
fo weit gehen, daß das Verhältnis ſich umdreht, indem der Saum der 
empiriſchen Welt ſo eitel ſich aufputzt, daß der empfangende Teil den 
hohen Gaſt uͤberglaͤnzt. Naͤhere Eroͤrterung der Frage, wo dunkler 
Rahmen beſſer angebracht ſei uſw., iſt gar nicht außer Zuſammenhang 
mit dem echten Kunſtintereſſe, wuͤrde aber hier zu weit fuͤhren. 


$ 688 


Aus dieſen Gruͤnden laͤßt ſich die Art der Anwendung, welche 
die allgemeinen Kompoſitionsgeſetze in der Malerei finden, nur in 
folgender Hervorhebung einzelner Punkte ausdruͤcken. In der 
Darſtellung einer einzelnen Geſtalt iſt der Formenrhythmus, wie 
er im Rhythmus des Lichts und der Farbe noch ſeine aͤſthetiſche 
Geltung behauptet, durch den Organismus gegeben. Fuͤr die 
Zuſammenſtellung mehrerer ergibt ſich auf dem Standpunkt un⸗ 
entwickelter, bei der zweiten Stoffwelt einfach verharrender Kunſt, 
der zwar auch in die Zeit der Reife ſich fortſetzt, ein Geſetz archi⸗ 
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tektoniſcher Symmetrie, welches naturgemäß die, auch in mancher: 
lei Veraͤnderungen doch ſichtbar zu Grund liegende, Pyramidal⸗ 
form begruͤndet. 


Es laſſen ſich alſo nur in einem unendlichen Gebiet einzelne 
Linien ziehen, Anhaltspunkte geben, wir koͤnnen uͤber den einfachen 
Satz, daß die einzelnen Geſetze, welche in der Aufgabe der Kompoſi⸗ 
tion enthalten ſind und die wir im betreffenden Abſchnitte (§ 494 ff.) 
entwickelt haben, nun auch auf die Malerei Anwendung finden, und 
uͤber die Ausſage, daß die lineare Seite der Kompoſition durch die 
Harmonie der Licht⸗ und Farbengebung, ſowie durch die anderen ge⸗ 
nannten Momente weſentlich modifiziert und aus der erſten Rolle ver⸗ 
drängt wird, nur um wenige Schritte hinausgehen und nur unter 
beſtaͤndigen Vorbehalten uns naͤher orientieren. Auch dieſes beſchraͤnkte 
Maß naͤherer Beſtimmung iſt nicht moͤglich, ohne die Geſchichte, die 
Zweige, die Stilrichtungen unſerer Kunſt ſogleich zu beruͤckſichtigen. 
Da begegnet uns denn zuerſt eine Form, die zwar bleibend iſt, aber 
uns hier insbeſondere in einer beſtimmten geſchichtlichen Geſtaltung 
intereſſiert: das Aufſtellen einer einzelnen menſchlichen Figur. Zunaͤchſt 
gilt von ihr dasſelbe, was von der einzelnen Statue (vgl. § 626, 2), 
aber in dem Grade modifiziert, in welchem die Malerei ſich zur Ent⸗ 
faltung ihrer ſpezifiſchen Mittel ausbildet: der Rhythmus der Linie, 
insbeſondere in der Bewegung als Kontraſtwirkung der Glieder aus⸗ 
gebildet, wird durch den hinzugegebenen Grund, Farbe und Ausdruck 
einer laͤſſigeren, bloß relativen Beruͤckſichtigung anheimgegeben. Man 
geſtattet nichts Verletzendes, wie z. B. ein unmotiviertes Vernachlaͤſ⸗ 
ſigen des Gegenſatzes von Standfuß und Spielfuß, aber man fordert 
keine gemeſſene plaſtiſche Stellung. Eigentlich handelt es ſich, ſofern 
von einer bleibenden Form die Rede iſt, faſt allein vom Bildnis, denn 
wir werden ſehen, daß das einfache Hinſtellen einer einzelnen Geſtalt 
außerhalb des Portraͤtzwecks ſtreng genommen unmaleriſch iſt, und 
hier eben find kleine zufällige Bewegungen erlaubt, die ſich der ſtren⸗ 
geren plaſtiſchen Bindung entziehen, und große, die zu impoſanten 
Parallelen der Glieder fuͤhren, ausgeſchloſſen. Dagegen hat nun die 
altertuͤmliche Malerei auch hoͤhere hiſtoriſche und mythiſche Geſtalten 
einfach ſtatuariſch hingeſtellt, ihnen eine plaſtiſche Ruhe gegeben und 
mit richtigem Inſtinkt auch die entſprechende Art eines gebundeneren, 
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gehalteneren Rhythmus durchgeführt. Solche Figuren ſtehen fich allers 
dings gewöhnlich bei zykliſchen Anordnungen entſprechend gegenüber, 
bilden reliefartige Reihen, natuͤrlich nicht in Profilſtellung, wie im 
Relief. Dieſelbe mythiſche Anſchauung, welcher dies Verfahren im 
Allgemeinen angehoͤrt, hat ſich aber eine Reihe von Aufgaben gebildet, 
worin ein der Plaſtik verwandtes, mit dieſer auf das architektoniſch 
Symmetriſche zuruͤckfuͤhrendes Geſetz ſich ganz natuͤrlich ergab. Es 
war namentlich die Vorſtellung, als ſei der Lufthimmel die Wohnung 
eines Reiches tranſzendenter Geſtalten, welche das Motiv hiezu dar⸗ 
bot: aus den geoͤffneten Wolken erſcheint Maria, Chriſtus, Gott⸗Vater, 
unten auf der Erde gruppieren ſich in einer natuͤrlichen Gegenuͤber⸗ 
ſtellung andaͤchtige Menſchen: eine Symmetrie, die auf dem einfachſten 
Wege zur Pyramidalform fuͤhrt, indem die trennende Mitte des 
Gegenuͤberſtehenden als goͤttliche Erſcheinung uͤber dieſem in der Hoͤhe 
ſchwebt. Auch das Thronen mythiſcher Geſtalten gehört hieher, das 
ebenſo einfach durch die ſeitliche tiefere Stellung anbetender Menſchen 
oder Heiligen eine pyramidale Anordnung motiviert. Die mythiſche 
Vorſtellungsweiſe faͤllt mit der unreifen Kunſt zuſammen, welche die 
eröffnete Richtung der Tiefe und die Art der Idealitaͤt, die hiedurch 
vermittelt wird, noch nicht zu benuͤtzen weiß; keine Entwicklung nach 
dieſer Seite durchkreuzt daher den Zug der Kompoſition in die Höhe 
von der Erde in die Luft. Durch ſtaͤrkere Bevoͤlkerung der letzteren 
kann das pyramidale Schema mehrfach in weitere, mannigfache Figu⸗ 
ren bildende Gegenuͤberſtellungen auseinandergehen, ohne dadurch als 
herrſchende Grundform zu verſchwinden. Übrigens gibt die reife Kunſt 
die mythiſche Anſchauung noch nicht auf. In Raphaels Disputa er⸗ 
halten wir dadurch das Beiſpiel einer beſonders merkwuͤrdigen archi⸗ 
tektoniſchen Kompoſition: auf der Erde zu den zwei Seiten des Altars 
ein ſymmetriſches Gegenuͤber von Kirchenlehrern nebſt Laien, im Gan⸗ 
zen einen nach oben gebogenen Kreisausſchnitt darſtellend, da ſich die 
Enden etwas abwaͤrts ziehen; in der Luft der feierliche Kreis ſitzender 
Erzvaͤter, Apoſtel, Heiliger, an den Enden etwas aufwaͤrts gezogen, 
das ſymmetriſche Gegenbild des unteren. Auch dieſer Kreisausſchnitt 
beſteht uͤbrigens aus zwei ſymmetriſchen Haͤlften, denn in der Mitte 
iſt er durch einige Wolken getrennt, in welchen, ſelbſt wieder ſym⸗ 
metriſch, vier Engelknaben ſchweben. Daruͤber erſcheint nun Chriſtus 
mit Maria und Johannes zur Seite, uͤber dieſen Gott⸗Vater auf dem 
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Glorienbogen: der pyramidale Abſchluß, deſſen Baſis die zwei unteren 
Geſtaltenkreiſe bilden. Dieſer Abſchluß bildet ebenfalls wieder eine 
ſymmetriſche Gruppe und uͤberdies ſchweben zur Seite Gottes des 
Vaters, in Umriß und Farbe leicht gehalten, daher die Pyramidalform 
des Gipfels nicht aufhebend, wieder je drei Engel. Die zwei großen 
Figurengruppen, Erde und Himmel, ſind ſymboliſch vermittelt durch 
die Strahlen, welche von der Geſtalt des Heiligen Geiſtes, der Taube, 
die unter der Figur Chriſti ſchwebt, auf die Hoſtie niederſchießen, die 
auf dem Altare ſich befindet. Man ſieht nicht leicht eine mehr geome⸗ 
triſche Anordnung, aber auch nicht leicht innerhalb derſelben einen 
ſolchen Triumph über das ſtarre architektoniſche Geſetz durch wunder: 
bare Großheit in den Geſtalten, Individualität, natürliche Leichtigkeit 
und Abwechſlung in den Bewegungen. Ein einfacheres, beſonders 
klares Beiſpiel ſymmetriſch pyramidaler, mythiſcher Anordnung iſt die 
Sixtiniſche Madonna. Die Kompoſition des juͤngſten Gerichts, wie ſie 
durch Orcagna in Campo santo zu Piſa als Muſter feſtgeſtellt und von 
Michelangelo zur furchtbarſten Handlung belebt iſt, zieht das Pyra⸗ 
midale in der Grundform, das ſich hier ebenfalls aus dem mythiſch ge⸗ 
öffneten Himmel über der Erde, aus den aufſchwebenden Seligen links, 
abſtuͤrzenden Verdammten rechts vom Zuſchauer ergibt, durch Kreiſe 
von Verklaͤrten und Engeln, die ſich oben ſeitlich neben der Gruppe 
Chriſti, Mariä und Johannis ausbreiten, durch daruͤberſchwebende 
Engel vielgeſtaltiger, doch im Weſentlichen durchaus ſymmetriſch aus⸗ 
einander. In neuerer Zeit ſehen wir aus der mythiſchen Auffaſſung 
ebenfalls eine gebundenere, geometriſche Art von Anordnung und 
Pyramidalform ſich ergeben. So z. B. in Kaulbachs „Zerſtoͤrung von 
Jeruſalem“: im Tempel ſymmetriſch durch den Altar getrennt, welcher 
die Mitte bildet, vor welchem der Hoheprieſter ſich ermordet, um wel⸗ 
chen Gruppen der Hungernden, Verzweifelnden ſich gebildet, links die 
nach dem brennenden Allerheiligſten zuruͤckgedraͤngten Zeloten, rechts 
die eindringenden Roͤmer, Titus an der Spitze; dieſe Symmetrie der 
menſchlich natürlichen Handlung wird nun nach oben in ſtumpf pyra⸗ 
midalem Gipfel abgeſchloſſen durch die Propheten in Wolken, nach 
unten wird ſie verdoppelt durch den von Furien fortgepeitſchten ewigen 
Juden links, die abziehenden, von Engeln geleiteten Chriſten rechts. 
Die phantaſtiſche, doch großartige Kompoſition der Hunnenſchlacht 
zeigt ebenfalls, wie ſich, wenn der Zug der Handlung in die Luft gebt, 
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immer eine pyramidenähnlich abgeſchloſſene Symmetrie von felbft 
ergibt. 


$ 689 

Die ausgebildete Malerei ift in Gefahr, die aus 8 686 fich 
ergebende Freiheit der raͤumlichen Anordnung zu mißbrauchen und 
durch Verwirrung der Gegenſtaͤnde, insbeſondere durch ſolche, die 
aus einem Übermaß im Umfange des Dargeſtellten entſteht, in 
den Fehler der unruhigen Kompoſition zu verfallen. Ein Geſetz 
der Verteilung und Bindung, wodurch dieſem Übel begegnet wird, 
muß beſtehen, obwohl nun die Stile und Zweige ſich ſpalten. 


Die ausgebildete Malerei iſt diejenige, welche erkannt hat, daß in 
der ganzen Natur des maleriſchen Verfahrens die Forderung liegt, 
alle Stoffe in die Bedingungen der realen Wirklichkeit hereinzuver⸗ 
ſetzen, alſo das Naturgeſetz anzuerkennen und z. B. nicht eine Hand⸗ 
lung in der Luft vor ſich gehen, menſchlich gebildete Geſtalten auf 
Wolken ſtehen und ſitzen zu laſſen uſw. Sie kann, wie wir geſehen, 
noch dieſe mythiſchen Motive walten laſſen und dann genießt ſie den 
Vorteil jener ſich von ſelbſt darbietenden architektoniſchen Anordnung, 
aber ſie ſteht nicht auf dem wahrhaft maleriſchen Boden. Je ſtaͤrker 
das Gefuͤhl dieſes Bodens iſt, deſto gewiſſer wird ſie, wie wir im 
anderen Zuſammenhange ſchon beruͤhrt haben, ſelbſt noch in der Epoche 
der Herrſchaft der zweiten Stoffwelt die Szenen aus derſelben ganz 
in die menſchlich vertraute Wirklichkeit, Umgebung und ganze Be⸗ 
dingtheit hereinruͤcken, endlich aber ſie ganz aufgeben und bei der ur⸗ 
ſpruͤnglichen Stoffwelt verweilen. In dieſer iſt nirgends der Zu⸗ 
ſammenhang zerriſſen, ſondern ſteht Alles in Beziehung; es iſt nichts 
Leeres zwiſchen Gegenſtand und Gegenſtand, kein „Loch in der Natur“; 
der Maler kann alſo nicht, um eine einfach klare ſymmetriſche Anord⸗ 
nung durchzufuͤhren, beliebige Punkte auf ſeine Flaͤche ſetzen, die ohne 
Ruͤckſicht auf das Geſetz der Schwere ſich in die Höhe übereinander 
aufpflanzen. Wie er denn nun erkannt, daß er ein Ganzes von feſten 
Geſtalten, Umgebung, allgemeinen Medien in unzerriſſen beziehungs⸗ 
reichem Zuſammenhang darzuſtellen hat, ſo kann er ſich leicht von 
jedem Geſetze ſtrengerer Anordnung entbunden glauben: er kann mei⸗ 


328 


nen, weil die Art der Bindung der Vielheit zur Einheit durch die Ver⸗ 
ſchlingung mannigfacher Faͤden ſich einer beſtimmteren Nachweiſung 
entzieht, es beſtehe eine ſolche Pflicht gar nicht. Daher ſtellen wir den 
wenigen Linien, durch die wir dieſe Pflicht, ſo weit es moͤglich iſt, zu 
formulieren ſuchen, die Warnung vor der Unruhe in der Kompoſition 
voran; denn in dieſe Scylla geraͤt der Maler, wenn er die Charybdis 
der Einfoͤrmigkeit, zu welcher freilich eine ſkulpturartige Bindung ihn 
führen würde, in ſteuerloſer Fahrt vermeidet. Wir hätten auch bei der 
Bildnerkunſt dieſen organiſchen Fehler beſprechen koͤnnen; er faͤllt aber 
vorzuͤglich da ins Auge, wo die groͤßere Freiheit der ganzen Kunſtweiſe 
durch die lebhaftere Wirkung der Darſtellungsmittel ſich breiter und 
kecker ausſpricht. Da der bewegte Charakter der Malerei ſich in der 
Farbe konzentriert, ſo wird allerdings der Eindruck der Unruhe na⸗ 
mentlich dann entſtehen, wenn den Forderungen nicht entſprochen 
wird, die wir an die Farbengebung geſtellt haben, wenn die Lokal⸗ 
farben keine Akkorde bilden, wenn ſie in unverarbeiteter Grellheit her⸗ 
ausſchreien, wenn kein uͤber das Ganze ergoſſener Ton ſie daͤmpft und 
zuſammenhaͤlt oder ſtatt des Tons eine neue grelle Farbenwirkung in 
Licht und Luft hereinbricht. Doch hat man, wenn von Unruhe die Rede 
iſt, ebenſoſehr, ja noch haͤufiger die Unruhe in der Anordnung der Ge⸗ 
genſtaͤnde im Auge, denn daß die Farbe harmoniſch ſein ſoll, verſteht 
ſich weit mehr von ſelbſt, als daß die Seite, die ihr mehr oder minder 
untergeordnet iſt, naͤmlich die Welt der Formen und Linien, zur be⸗ 
ruhigenden Ordnung gebunden ſein ſoll, jene Harmonie ſcheint dieſe 
zu erſetzen, eben aber, daß die fernerliegende Verpflichtung doch auch 
Verpflichtung iſt und ihre Vernachlaſſigung ſich peinlich zu fühlen 
gibt, das betont man dadurch, daß man einen Namen, der zwar auch 
der Disharmonie der Farbe gilt, mit beſonderem Nachdruck auf ſie an⸗ 
wendet. Beide Seiten haͤngen aber ja innerlich auch zuſammen: die 
Farbe ſoll ja mit der Bedeutung, alſo auch der Ordnung der Gegen⸗ 
ftände im Einklang fein und ſchwerlich wird, wer in der Linearkom⸗ 
poſition unruhig wirkt, in der Farbe ruhig wirken. Der Ausdruck iſt 
uͤbrigens ſo treffend, daß er verſtaͤndlich iſt, noch ehe wir die Geſetze 
deutlicher zu beſtimmen ſuchen, deren Verletzung er bezeichnet: Auge 
und Geiſt muß beunruhigt werden, wenn die Gegenſtaͤnde in loſer 
Zerſtreuung herumtaumeln oder in allzu engem Knaͤuel ſich verwickeln, 
wenn man das Einzelne zu Gruppen zuſammenleſen, wenn man in der 
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Gruppe Teile, Geftalten, Arme und Füße auseinanderleſen muß, wenn 
die Linien der Hauptumriſſe ſich fliehen und nicht wiederfinden, oder 
in chaotiſchem Wirrſal, in zerriſſenem Zickzack zuſammenſtoßen. Die 
ſpeziellere Urſache ſolcher Verwirrung muß nicht, aber kann liegen in 
einer Verletzung derjenigen Aufgabe, die wir unter den Kompoſitions⸗ 
geſetzen zuerſt aufgefuͤhrt haben (§ 495. 496): der Einhaltung des 
Maßes im Umfang. Der Maler iſt ſo frei in der Vereinigung vieler 
Gegenſtaͤnde zu Einem Bilde, daß er im Übermut leicht allzu viele her⸗ 
einnimmt, muͤßige Figuren, allzu locker verbundene, ſtoͤrende Epiſoden 
einfuͤhrt, und wie dies den idealen Eindruck nicht zur Einheit ge⸗ 
langen laͤßt, ſo muß es ſich auch dem Auge als ein in Linien Unver⸗ 
einigtes aufdraͤngen. Die Okonomie in dieſem Sinne ſetzt ein klares 
und volles Gefuͤhl des geiſtigen Einheitspunktes der Aufgabe voraus, 
das mit einem Gefuͤhle raͤumlicher Wohlordnung im Kuͤnſtler inner⸗ 
lich zuſammenfallen muß; dies fuͤhrt aber unmittelbar zur Okonomie 
uͤberhaupt, auch abgeſehen von dem Zuwenig oder Zuviel im Maße 
des Umfanges, das voͤllig eingehalten ſein kann, ohne daß doch das 
Ganze harmoniſch komponiert iſt. Indem wir nun zu dieſer uͤbergehen, 
wird ſich zeigen, daß in der reicheren und verſchlungeneren Summe 
kuͤnſtleriſcher Mittel, die ſich in der ausgebildeten Malerei darſtellt, 
doch die einfachen Anhaltspunkte, die uns eine auf dem Boden mythi⸗ 
ſcher Anſchauung ihre Stoffe ſchlicht anordnende Kunſt an die Hand 
gegeben hat, nicht ſchlechthin verloren ſind. 


$ 690 

Das Geſetz der Verteilung fordert, daß fie die Vielheit in 
der einzelnen Gruppe nicht unklar verſchlinge und ebenſo im Ganzen 
das mehr Vereinzelte und das Gruppierte deutlich auseinandertrete, 
damit die verſchiedenen Formen des Kontraſts wirken koͤnnen. 
Im Weſentlichen wird dadurch auch fuͤr die Malerei irgendwie 
immer ein ſymmetriſches Gegenuͤber bei Ungleichheit der Seiten 
begruͤndet, entweder fuͤr das Ganze oder fuͤr die einzelne Gruppe 
oder fuͤr beide zugleich. Dies gilt zunaͤchſt von der Richtung in 
die Breite und Hoͤhe; die Richtung in die Tiefe erweitert mannig⸗ 
fach dieſes Geſetz nach einer neuen Seite, bereitet Verwicklungen, 
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dient aber auch zur erſchoͤpfenden Entfaltung aller, nun in doppelter 
Art des Abſtoßes ſich darſtellenden Verhaͤltniſſe der Vielheit. 


Es iſt ſogleich von Vielheit und von Gruppen die Rede, denn erſt 
im reiferen Stoffe offenbart ſich die Kraft eines Geſetzes, das ſich 
allerdings auch bei nur zwei Figuren irgendwie geltend machen muß. 
Die Dreizahl wird bei einfacheren Aufgaben in der Malerei wie in 
der Plaſtik ſich als beſonders willkommene Form zur Entwicklung eines 
einleuchtenden Rhythmus darbieten; dieſe Kunſt eilt aber ihrer Natur 
gemäß zu umfaſſenderen Kompoſitionen. Wir reden zuerſt von der Vers 
teilung, Scheidung, Dispoſition; das Verhältnis der Überordnung, 
Unter⸗ und Nebenordnung, das in der allgemeinen Kompoſitionslehre 
vorher aufgeführt iſt (§ 497), faſſen wir hier beſſer erſt im Folgenden, 
bei dem Momente der Einheit, auf. Die bindende Kunſt der Einheit 
ſetzt die Vielheit voraus, die Einheit ſoll nicht wirken, ehe die Vielheit 
zu ihrem Rechte gekommen iſt. Es ſollen alſo die Gegenſtaͤnde ausein⸗ 
andertreten, auseinandergehalten ſein. Die einzelne Gruppe bunt zu 
verſchlingen, wie es ihm gutduͤnkt, hindert den Maler keine Schwierig⸗ 
keit des gegenſeitigen Sichdeckens der Teile, er ſtellt ja nur eine Seite 
dar und beſtimmt den Geſichtspunkt; aber durchſichtig ſind ja doch 
ſeine Geſtalten nicht (vgl. 649 Anm. 2), er muß dafuͤr ſorgen, daß der 
Teil oder das Glied eines Koͤrpers, der teilweiſe von einem andern 
verdeckt iſt, leicht erkannt werde als Fortſetzung einer hinter dem ver⸗ 
deckenden Koͤrper fortlaufenden Form, damit das Einzelne auch in der 
Verbindung vieler Einzelner zu einem Ganzen doch zugleich als Gan⸗ 
zes fuͤr ſich erkannt werde; er darf die Vielheit nicht in einen Brei zu⸗ 
ſammenkneten. Auch Koͤrper, die mehr vereinzelt ſtehen, ſollen nicht 
mit Umgebendem haltungslos verwachſen erſcheinen: dem ſoll nicht nur 
die Technik der Modellierung und Farbe vorbeugen, ſondern eben die 
Kompoſition, indem ſie berechnet, was einer Geſtalt zum Hintergrund 
zu geben oder in der Nachbarſchaft beizugeſellen iſt. Ebenſo wie die 
einzelnen Koͤrper in der Gruppe voneinander, ſoll ſich ferner Gruppe 
von Gruppe einleuchtend trennen und abheben. Gruppenknaͤuel z. B. 
wie in Rubens juͤngſtem Gerichte zu Muͤnchen, ſind zu wild, ſind un⸗ 
ruhig. Selbſt im Getuͤmmel der Schlacht muͤſſen ſich deutliche Grup⸗ 
pen ſondern, Rubens hat in der Amazonenſchlacht, Raphael in der 
Konſtantinsſchlacht meiſterhaft dafuͤr geſorgt. Gehen wir nun tiefer, 
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fo liegt die ſcheidende Kraft im Inhalte des Kunſtwerks felbft: es iſt 
milder oder ſtarker Kontraſt (vgl. $ 498). Maſſen, welche ihrer Nas 
tur nach einfoͤrmig behandelt ſein wollen, duͤrfen allerdings relativ wie 
Ein Individuum erſcheinen, muͤſſen ſich aber als ſolches von Anderem 
entſchieden abheben. Was ſich dagegen unterſcheiden und entgegen⸗ 
treten ſoll, wird zwar im Einzelnen unmittelbar nebeneinander ſtehen 
und nur durch Farbe und Ausdruck ſeinen Kontraſt markieren, im 
Großen und Ganzen aber liegt hier offenbar in dem fluͤſſigen Gebiete 
des Maleriſchen ein feſter Punkt vor: das Auge fordert, daß ſich der 
Kontraſt in einer Gegenuͤberſtellung ausdruͤcke, und das Geſetz der 
Symmetrie, das uns bei der einfach architektoniſchen Anordnung ſich 
ergab, bleibt unlaͤugbar auch bei der echt maleriſchen in Kraft. Die 
Mitte laſſen wir zunaͤchſt außer Betracht, man kann ſich ein relativ 
Gleichguͤltiges als das Trennende denken. Der altertuͤmlich architekto⸗ 
niſchen Kompoſition naͤhert ſich am meiſten die mehr plaſtiſche Stil⸗ 
richtung und zwar vorzuͤglich in großen, monumentalen Aufgaben: hier 
wird man dies einfache Geſetz uͤberall in Kraft finden, die Gegenſaͤtze 
von Mann und Weib, Jugend und Alter, Schwach und Stark, Freund 
und Feind, Handeln und Leiden, Handeln und Zuſchauen, Geben und 
Empfangen uſw. werden ſich naturgemäß in einem Gegenüber darſtellen. 
In Raphaels Beſtrafung des Ananias z. B., einer durch Klarheit und 
Entſchiedenheit beſonders lehrreichen Kompoſition, haben wir auf dem 
erſten Plane links und rechts ſich gegenuͤber verſchiedene Formen der 
Aufregung bei dem Anblick des hingeſchmetterten Ananias, der uͤbrigens 
nicht ganz in der Mitte liegt, ſondern mehr zur linken Gruppe gezogen 
iſt, weiter hinten treten links die Gemeindemitglieder zu einer Tribuͤne, 
um ihre Habe darzubringen, rechts empfangen andere die Gaben: die 
raͤumliche Dispoſition macht auf den erſten Blick die Motive verſtaͤnd⸗ 
lich und zwar auch den ſpeziellen Akt, da in der linken Gruppe das 
Weib des Ananias Geld in die Hand zaͤhlt, woraus wir den vorge⸗ 
fallenen Betrug erkennen. Soviel zunaͤchſt über die Richtung nach der 
Breite; wir gehen nun auch nach der Hoͤhe, doch ohne vorerſt ihre 
ganze Bedeutung ins Auge zu faſſen. Der Kontraſt kann ſich auch oder 
zugleich in dieſer Richtung darſtellen; z. B. bei Handeln und Leiden iſt 
dies ganz natürlich: der ſtaͤrkere Feind überragt etwa an Größe den 
ſchwaͤcheren Gegner, hat den Vorteil höheren Standorts, ſitzt zu 
Pferde, oder ſonſt ein natuͤrliches Motiv ſtellt die im Kontraſt wir⸗ 
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kende Kraft höher. So fteht auf der berühmten Tapete, von der wir 
ſprechen, Petrus, neben ihm Jakobus und ſieben andere Apoſtel auf 
der genannten Tribuͤne; Petrus ſpricht das Wort, das den Ananias 
wie ein Blitz hinſchmettert, von der Hoͤhe. Die obere Gruppe teilt ſich 
auch wieder, wiewohl nicht durch Zwiſchenraum getrennt, in Handelnde 
(Jakobus unterſtuͤtzt in mildem Kontraſte die Handlung des Petrus, 
indem er durch den Fingerzeig nach oben das eben Eingetretene als 
goͤttliches Strafgericht bezeichnet), und Zuſchauende (die übrigen Juͤn⸗ 
ger ſehen mit Entſetzen den furchtbaren Auftritt). Es verſteht ſich nun, 
daß die Symmetrie ſelbſt bei ſolchen normal einfachen Kompoſitionen 
keine geometriſch einfoͤrmige fein darf, ſonſt wäre es wohl numeriſche, 
aber nicht qualitative Vielheit, was durch ſie in beziehungsreicher Son⸗ 
derung auseinandergehalten wird. Der Kuͤnſtler muß außer den ftärs 
keren Abweichungen von der ſtarren Regelmaͤßigkeit hiefuͤr dadurch 
ſorgen, daß er das ganze ungeſuchte Walten der Zufaͤlligkeiten neben 
den feſten Hauptmomenten hindurchſpielen läßt, und zwar dies auch 
dann, wenn das aͤſthetiſche Motiv ſelbſt es, wie oben erwaͤhnt iſt, mit 
ſich bringt, daß eine gewiſſe Einfoͤrmigkeit eine ganze Seite beherrſcht, 
wie z. B. eine Flucht, eine gleichmaͤßige ſtuͤrmiſche Bewegung einer 
Leidenſchaft uſw. So zeigen die entſetzten Zuſchauer aus dem Volke 
auf der linken Seite von Raphaels Bild: die Vertreibung des Helio⸗ 
dorus aus dem Tempel von Jeruſalem einen gemeinſamen Wurf wie 
vom Winde nach einer Seite hingewehte Baͤume, aber mit der groͤßten 
Genialität find fie in Formen, Bewegungen, Ausdruck wieder verſchie⸗ 
den behandelt; auf der oben dargeſtellten Kompoſition hat der Kuͤnſt⸗ 
ler, damit die Symmetrie nicht zu fuͤhlbar werde, neben allen Unter⸗ 
ſchieden der Individuen, ihres Affekts, ihrer Bewegung ſchließlich noch 
im Hintergrunde dadurch fuͤr den noͤtigen Wechſel geſorgt, daß er ſich 
rechts durch Architektur abſchließt, waͤhrend links ſich eine Landſchaft 
öffnet. — Was nun die Richtung in die Tiefe betrifft, jo haben wir 
ſeines Orts bereits von der Bedeutung der Hauptabſtufungen, von der 
Haltung, die durch die Beſtimmtheit ihrer Unterſcheidungen in das 
Ganze kommt, das Weſentliche ausgeſprochen. Im gegenwaͤrtigen Zu⸗ 
ſammenhang iſt zunaͤchſt, abgeſehen von der Beziehung zu der Kompo⸗ 
ſition nach Breite und Hoͤhe, noch zu bemerken, daß dem anordnenden 
Kuͤnſtler nach dieſer Seite in der Ausfuͤhrung immer noch gewiſſe ſpe⸗ 
zielle Aufgaben begegnen werden. So wird er insbeſondere auch bei 
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dem guͤnſtigſten Naturbilde felten den Vordergrund wirkſam genug 
finden; derbe Maſſen und Geſtalten in verſtaͤrkter Kraft des Lichtes 
und noch mehr des Schattens werden hier angebracht werden muͤſſen, 
um das Übrige energiſch zuruͤckzutreiben; Rottmann liebt z. B. im 
Vordergrund eine ſchattige Quelle, einen Teich mit ſtark modellierten 
Erdformen, energiſcher Vegetation, um der Sonnenglut der ſuͤdlichen, 
ausgetrockneten Landſchaft das Gefuͤhl der Kuͤhle adſtringierend ge⸗ 
genuͤberzuſtellen; die Malerei der Verfallszeiten mit ihrer akademiſchen 
Schablone hat freilich auch hier in den ſtehenden groben Kloͤtzen der 
ſog. repoussoirs die Abſichtlichkeit und den Mechanismus ſchreiend zu 
Markte gebracht. Es iſt nun aber mit der Richtung in die Tiefe ein 
neuer raͤumlich ausgedruͤckter Kontraſt in die Kompoſition eingetreten, 
das Prinzip der Auseinanderhaltung des Vielen erweitert ſich nach 
einer anderen Seite. Es entſteht daraus eine Durchkreuzung der Rich⸗ 
tungen, die aber darum jenes Geſetz der Gegenuͤberſtellung nicht aufs 
hebt, ſondern neben ihm beſtehend dem Kuͤnſtler nur auflegt, in ſeinem 
raͤumlich verteilenden Denken eine groͤßere Summe von Faͤden gleich⸗ 
zeitig zu regieren. So kann nun eine Figur ihren Gegenſatz ebenſo gut 
hinter ſich, als ſich gegenuͤber haben, der Kontraſt als naͤchſter oder 
entfernterer Hintergrund wirken, aber auch zugleich in einem Ge⸗ 
genuͤber ſich entfalten. Z. B. Delaroches Marie Antoinette hat un⸗ 
mittelbar hinter ſich die Wache der Nationalgarde, ihr Kopf hebt ſich 
in ſcharfem Kontraſt von den ſtumpfen Zuͤgen eines dieſer Soldaten 
ab; die eigentlichen Feinde, die Richter, ſind im ferneren Hintergrund, 
aber durch duͤſtere Beleuchtung gehoben; daneben aber wirkt die Sym⸗ 
metrie der Breite nach, denn rechts der Koͤnigin gegenuͤber, unter ſich 
ſelbſt wieder kontraſtierend, teils fanatiſch, teils mitleidig, befindet 
ſich das zuſchauende Volk, neben einem fanatiſchen Nationalgardiſten 
und Offizier jener apathiſch gleichguͤltige. Man ſieht an dieſem Bei⸗ 
ſpiel zugleich, wie Licht und Farbe vermittelnd eintritt, ſo daß, wenn 
eine von zwei gegenuͤberſtehenden oder der Hoͤhe nach in Gegenſatz ge⸗ 
ſtellten Seiten entfernter ſteht als die andern, oder der Gegenſatz uͤber⸗ 
haupt mehr nur in der Richtung der Tiefe ſich ausſpricht, das Gleich⸗ 
gewicht durch kraͤftigeren Beleuchtungsgegenſatz ſich herſtellen kann; 
auch wird ein Teil der entfernteren Gruppe doch zugleich mehr auf den 
Vordergrund ſich hereinziehen und hier wieder ein Gegenuͤber bewir⸗ 
ken. Die Tiefe hat zugleich eine beſtimmte Beziehung auf die Zeit, 
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genauer auf das Verhältnis der Urſache und Wirkung. Geht die 
Handlung im Vordergrunde vor ſich, ſo wird das naͤchſte Objekt mit 
wenig Unterſchied der Entfernung in die Tiefe ſich dem Handelnden 
gegenuͤber befinden, die unbeſtimmteren Nachwirkungen aber, z. B. die 
Flucht von Maſſen in einem Schlachtbilde, werden ſich nach dem Hin⸗ 
tergrunde ziehen; in dieſem kann aber, wie das oben erwaͤhnte Bild 
zeigt, auch das Vergangene, was ſich zu dem Vordergrunde als Urſache 
und Vorausſetzung verhaͤlt, ohne Verletzung des Grundgeſetzes der bil⸗ 
denden Kunſt in deutlicher Sprache ausgedruͤckt ſein. — Das Ganze 
bewirkt ſo im gleichzeitigen Gegenſchlag nach der Breite und Hoͤhe und 
nach der Tiefe das befriedigende Gefuͤhl einer gruͤndlichen Erſchoͤpfung 
und Ausatmung des dargeſtellten Lebensaktes. 

Dieſe Bemerkungen haben vorzuͤglich die hiſtoriſche Kompoſition 
im Auge gehabt und zwar vor Allem den mehr plaſtiſchen Stil, denn 
dahin gehoͤrt Raphael. Je weniger nun der Charakter in ſeiner he⸗ 
roiſchen Groͤße und der Einfachheit ſeiner idealen Motive den Inhalt 
eines Gemaͤldes bildet, je mehr der Akzent auf das Zufällige, Eins 
zelne, Anhaͤngende der Individualitaͤt faͤllt, deſto weniger ſichtbar und 
fräftig wird das Geſetz jener einfachen Gegenuͤberſtellungen wirkenz 
es wird nicht ganz verſchwinden, aber es wird ihm leichter und haͤufi⸗ 
ger dadurch genuͤgt werden, daß Körpern aus irgendeiner Sphäre 
Koͤrper aus einer anderen, niedrigeren, aber jetzt zur Geltung gelang⸗ 
ten, oder daß Koͤrpern uͤberhaupt die Intenſitaͤt von Lichtwirkungen 
als Gegengewicht ſymmetriſch gegenuͤbertreten. Haus, Geraͤte, Baum, 
gluͤhender Himmel, glaͤnzende Wolken uſw. ſtellt das Gleichgewicht her. 
Man ſieht hier, daß Solches, was wir in $ 686 im negativen Sinne als 
Grund der Erſchwerung feſter Beſtimmungen uͤber die lineare Kompo⸗ 
ſition geltend gemacht haben, naͤmlich Licht und Farbe, nun doch auch 
in die poſitive Beziehung zu jener tritt, daß es mit ihr in Eine Be⸗ 
rechnung gezogen gemeinſchaftlich dem nur freier ſich wendenden Ge⸗ 
ſetze dient. Es iſt natuͤrlich insbeſondere die Landſchaft, von welcher 
das Letztere gilt: die Wirkung der allgemeinen Medien tritt mit der 
Wirkung der durch ſie beleuchteten Koͤrper in dieſen Kompromiß der 
gegenſeitigen Ergaͤnzung. Doch iſt auch im Genre und in der Land⸗ 
ſchaft der Unterſchied der Stile wieder wichtig. Das hoͤhere, plaſtiſch 
behandelte Genre komponiert mit ſtrengerer Symmetrie als das nie⸗ 
drige; man ſehe zu, wie rein und klar ſich die Gruppen auf L. Roberts 
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Bildern: die pontiniſchen Schnitter und die Fiſcher von Chioggia 
bauen, und vergleiche damit einen Teniers; von Claude Lorrain haben 
wir zu $ 686 eine Landſchaft angeführt, wo das Gegenüber rechts Ges 
birge, links Meeresflaͤche mit intenſivem Licht iſt, aber wie architekto⸗ 
niſch klar pflegt er ſonſt den feſten, koͤrperlichen Teil ſeiner Landſchaft 
an ſich ſchon zu bauen, verglichen mit einem Ruysdael! 


$ 691 

Die Einheit iſt es, von welcher bereits auch die Klarheit in 
der Aus einanderhaltung des Vielen ausgeht, welche zugleich poſitiv 
als Bindung wirkt und die Scheidung nicht bis zur Zerreißung 
fortgehen laͤßt. Dieſelbe tritt aber auch leibhaft entweder als be⸗ 
deutendſter Gegenſtand uͤberhaupt oder als bedeutenderer in der 
einzelnen Gruppe auf und dies Wertverhaͤltnis der Überordnung 
kann zwar auch durch Stellung in der Mitte oder an einer der 
Seiten, wird aber doch irgendwie, wo nicht in der Anordnung 
des Ganzen, doch der Teile ſeinen Ausdruck zugleich weſentlich in 
der uͤberragenden Hoͤhe finden, ſo daß ein Anklang an die Pyra⸗ 
mide auch durch die Werke der ausgebildeten Malerei ſich hin⸗ 
durchzieht. 


Einheit in der Vielheit, Vielheit in der Einheit: beides laͤßt ſich 
nicht trennen, Verteilung iſt Bindung, Dispoſition Kompoſition und 
umgekehrt. Das ſymmetriſche Gegenuͤber, das wir im vorhergehenden 
Paragraphen gefunden, iſt ja nur der Ausdruck des inneren Gegen⸗ 
ſtoßes, den ſich die Einheit gibt; durch zu dichte Knaͤuel und durch 
Zerſtreutheit des Einzelnen leidet, weil die Vielheit ſich ins Unklare 
verliert, eben auch die Einheit. Zu § 498, 1 iſt die Teilung der zwoͤlf 
Apoſtel in Gruppen von je drei Maͤnnern angefuͤhrt, wodurch Leonardo 
da Vinci die Monotonie der an einer Tafel ſitzenden dreizehn Figuren 
gebrochen hat: dieſe ſind dadurch verbunden, aber auch getrennt, denn 
zwiſchen den Gruppen iſt ſchaͤrfere Scheidung als zwiſchen den mehr 
iſolierten Einzelnen wäre. Was aber in dieſer Kompoſition ſowohl 
trennt als vereinigt, das iſt das eben geſprochene Wort Chriſti: 
Einer unter euch wird mich heute verraten; dieſes Wort hat wie ein 
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Blitz eingefchlagen, alle find nur mit ihm befchäftigt, jeder auf andere 
Weiſe, und da ſich jeder aͤußern muß, fo führt ihn das Bedürfnis der 
Mitteilung zu dem Nachbar; es kann aber nicht jeder mit jedem ſich 
beſprechen, ſo bilden ſich ganz natuͤrliche Gruppen von je drei Maͤn⸗ 
nern, worin jedoch wieder fuͤr den Unterſchied geſorgt iſt, indem ein⸗ 
zelne nur der Linie nach mit ihrer Gruppe zuſammengehoͤren und in 
Wirklichkeit doch mehr fuͤr ſich ſind oder ſich hinauswenden nach der 
Hauptperſon. Trotz dieſem Ineinander der zugleich trennenden und 
bindenden Wirkung muͤſſen wir aber die Einheit dennoch fuͤr ſich be⸗ 
trachten: dies ergibt ſich vor Allem daraus, daß der Kontraſt, obwohl 
ſelbſt in der Einheit gegruͤndet, doch bis zur Zerreißung fortgehen 
kann, wenn die Einheit zwar in der Idee liegt, aber nicht ins Auge 
tritt. So reichen z. B. die Nachweiſungen einer inneren, ethiſchen Ein⸗ 
heit nicht aus, um die Zweiheit, in welche Raphaels Transfiguration in 
der Richtung des Oben und Unten zerfaͤllt, zu rechtfertigen; weit eher 
findet man hier die Rechtfertigung in dem mehr architektoniſchen Ge⸗ 
ſetze der mythiſchen Malerei; die Teile verhalten ſich in dieſem Bilde 
wirklich wie Wand und Giebel. In der geſperrten Landſchaft ſchneidet 
Everdingen oͤfters die mittlere Hoͤhe mit einer zu ſcharfen, unangenehm 
trennenden Horizontale durch; in der geoͤffneten muß es jedem Kuͤnſt⸗ 
ler ſein Gefuͤhl ſagen, ob die zwiſchen einem Gegenuͤber von Bergen 
oder dergleichen aufgeſchloſſene Ferne noch den einheitlichen Abſchluß 
eines Berges am aͤußerſten Horizonte bedarf; nach Umftänden fällt 
ohne dieſe zuſamenfaſſende Form das Ganze der Breite nach wie in 
zwei Stuͤcke auseinander, nach Umftänden wirkt umgekehrt die Zutat 
zerreißend. — Es muß nun aber die Einheit auch ihren eigenen, beſon⸗ 
deren Ausdruck finden, muß ſich als ausdruͤckliche Erſcheinung neben 
die von ihr beherrſchte Vielheit ſtellen. Hier tritt die Hoͤhe in einer 
neuen Bedeutung auf. Wir haben dieſelbe ſchon im vorhergehenden 
Paragraphen zur Sprache gebracht, doch nur erſt nach der Seite der 
Scheidung, der ſich gegenuͤbertretenden Vielheit; freilich, wenn dort 
geſagt iſt, der Handelnde, der Siegreiche uſw. werde dem Leidenden 
gegenuͤber häufig auch in räumlicher Erhöhung auftreten, jo war das 
mit bereits zugleich ein Wertverhaͤltnis ausgeſprochen. Dies iſt nun 
aber fuͤr ſich zu beleuchten. Die eigentliche Einheit iſt immer der Geiſt 
des Ganzen; dieſer wird ſich aber in Einem Gegenſtand oder in einigen 
poſitiver konzentrieren als in den anderen, der Begriff der Einheit be⸗ 
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ſtimmt ſich daher innerhalb des Einzelnen zu dem der Überordnung. 
Dieſe druͤckt ſich in der Malerei keineswegs nur durch die Hoͤhe aus; 
zur Seite Chriſti in Leonardos Abendmahl z. B. ſteigen die Gruppen 
der Apoſtel zu den Seiten höher an, die Hauptperſon iſt räumlich nur 
durch einen ſtaͤrkeren Zwiſchenraum, als der zwiſchen den einzelnen 
Gruppen, abgehoben, an ſich aber durch die Stellung in der Mitte aus⸗ 
gezeichnet. Man ſieht an dieſem entſcheidenden Beiſpiele, daß, wie im 
Relief, auch die Stellung in der Mitte allein die Bedeutung der Haupt⸗ 
figur ausdruͤcken kann; ſelbſt die Stellung an einem Ende kann, eben⸗ 
falls wie im Relief, dieſen Zweck erfuͤllen, was man in ſo manchen 
Laͤngekompoſitionen der Venetianer ſieht. Doch iſt die Symbolik der 
Höhe und Tiefe eine fo einleuchtende, daß die Malerei als bildende 
Kunſt notwendig ſich von ihr beſtimmen laſſen muß, auch wo ſie die 
mythiſch⸗architektoniſche Kompoſition laͤngſt verlaſſen hat. Es iſt z. B. 
dem Auge peinlich, daß Konſtantin auf Raphaels Schlachtbild eine ge⸗ 
druͤckte Figur iſt und zu tief im Pferde ſitzt (ein Fehler, der auch bei 
anderen Reiterfiguren Raphaels vorkommt). In zahlloſen Werken 
großer Meiſter, auch wo nicht ein aͤußeres Motiv, wie Haͤngen am 
Kreuz, Kreuzabnahme, die Hoͤhenkompoſition mit ſich bringt, herrſcht 
ſie und befriedigt unſer innerſtes Gefuͤhl. Die Emporragung ſtellt nicht 
notwendig einen pyramidalen Gipfel dar, die hoͤhergeſtellte Gruppe 
iſt z. B. breit in Raphaels Ananias, noch breiter in der Schule von 
Athen, in der Amazonenſchlacht von Rubens, wo ſich aber doch ſo klar 
und wohltuend das ſauſende Gewuͤhl in die zwei Seitengruppen der 
wild in den Strom abſtuͤrzenden Amazonen und den Hauptkampf oben 
auf der Bruͤcke disponiert. Allerdings aber iſt das ſteilere Anſteigen 
zur Pyramide in den verſchiedenſten Variationen zu natuͤrlich, als daß 
es nicht in unendlichen Werken der Malerei ſich aufdraͤngen ſollte; 
wir greifen aus der Fuͤlle der Beiſpiele drei der edlen Kompoſitionen 
von L. Robert heraus, die wir zum Teil ſchon fluͤchtig angefuͤhrt ha⸗ 
ben. Auf den Fiſchern von Chioggia bauen ſich drei Hauptgruppen: 
in den zwei unteren ſtehen ſich rechts Maͤnner, links Frauen in freier 
Symmetrie gegenüber; den letzteren näher iſt ein Juͤngling, faſt noch 
Knabe, mit den Netzen befchäftigt, ein ſchoͤner Linienzug führt von ihm 
hinauf zur mittleren hoͤheren Gruppe, deren hoͤchſten Punkt der befeh⸗ 
lende Alte, das vielerfahrene Familienhaupt, einem homeriſchen Manne 
gleich, darſtellt; wobei wir nachholen, wie auch in der Malerei das 
Biſcher, Aſchennn. Bd. IV. 22 
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Syſtem der einzelnen Bewegungen noch einen plaftifchen Rhythmus 
bilden ſoll: man bemerke den edlen Antagonismus der Linien zwiſchen 
dem linken Arm jenes Juͤnglings und dem ausgeſtreckten des Alten. 
Die zwei anderen Bilder führen zu einer intereſſanten näheren Beſtim⸗ 
mung. Drei Hauptgruppen treten auch hier auseinander, die mittlere 
ſteigt pyramidaliſch, aber die Spitze wird nicht oder nicht unzweifel⸗ 
haft durch die Hauptperſon gebildet. In den pontiniſchen Schnittern 
mag der herrliche, ernſte Burſche, der vorn in der Mitte zwiſchen den 
Arbeiterinnen links und den tanzenden, pfeifenden Schnittern rechts 
an fein Buͤffelgeſpann gelehnt ſteht, als die Hauptperſon erſcheinen, 
allein die Maͤnner auf dem Wagen und die hoͤchſte Figur, die madon⸗ 
nenartig ſchoͤne Frau mit dem Kinde, ſind durch die Wirkung der Hoͤhe 
idealiſiert: da unterſcheiden ſich denn zwei Formen der höheren Bedeu⸗ 
tung, die auf verſchiedene Weiſe durch die Symbolik des Raumes aus⸗ 
gezeichnet ſind: die Jugendkraft durch Stellung in der Mitte (wiewohl 
mit den Buͤffeln wieder einen herrlichen pyramidalen Gegenſatz gegen 
die tieriſche Kraft bildend), das reife Mannesalter und dann noch 
mehr weibliche Idealitat durch Stellung in der Höhe: ein belehrendes 
Beiſpiel des Zuſammenlaufens verſchiedener Beziehungen; der Burſche 
gehoͤrt aber zur Baſis der Pyramide und druͤckt ſo aus, wie auf taͤtige 
Jugendkraft das Familienleben ſich ſtuͤtzt und baut. In der Madonna 
dell' Arco iſt das ſchoͤne Mädchen mit dem thyrſusartigen, von Obſt⸗ 
pflanzen umwundenen Stabe auf dem Karren als Hauptperſon zu bes 
zeichnen, aber ein junger Burſche hebt ſich noch uͤber ſie, wiewohl er 
entſchieden unbedeutender iſt. Dies Beiſpiel beweiſt allerdings, daß, 
wie die hoͤchſte Wichtigkeit nicht notwendig die hoͤchſte Raumſtellung 
mit ſich bringt, ſo dieſe nicht notwendig als Ausdruck fuͤr jene anzu⸗ 
ſehen iſt. Oft iſt es einfach ein Beduͤrfnis des Auges, was den Maler 
beſtimmt, noch hoͤher zu gehen, irgendwie durch weiteren Linienaufban 
befriedigender abzuſchließen; ganz ohne Zuſammenhang mit innerer 
Bedeutung kann dies zwar nicht ſein, aber dieſelbe kann ſich mit ſo 
zarten Faden in Anderes, Weiteres verlieren, daß wir dieſe Seite hier 
nicht weiter verfolgen, ſondern nur ſo viel ſagen koͤnnen: umgeſtoßen 
wird die Wahrheit des inneren Zuſammenhanges zwiſchen Dignität 
und Hoͤhe dadurch nicht, daß ein ſolcher Bautrieb zugleich auch mehr 
nur formell wirkt, und wenn derſelbe ohne fuͤhlbare Beziehung auf 
den Wert der Gegenſtaͤnde allzu ſichtbar auftritt, ſo geraͤt die Malerei 
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in froſtigen, auf unerfreuliche Weiſe an plaftifche Herrſchaft des Kon⸗ 
turs erinnernden Formalismus. Von geſuchter Pyramidalkompoſi⸗ 
tion iſt z. B. Raphaels groͤßeres Bild der Heiligen Familie in Muͤn⸗ 
chen nicht ganz freizuſprechen. — Wir haben bisher nur von der Haupt⸗ 
perſon oder Hauptgruppe geſprochen; der pyramidale Bautrieb wird 
ſich aber bei mehreren Gruppen ebenſo auch auf die untergeordneten 
werfen und man wird daher bei zahlloſen trefflichen Kompoſitionen 
eine groͤßere mittlere Pyramide von kleineren, die etwa ſelbſt wieder 
in Groͤßenunterſchiede ſich teilen, mit mehr oder weniger Unterbre⸗ 
chung durch gerade Linien, ſich umgeben ſehen. Nun aber kann dies 
Verhältnis in verſchiedener Weiſe ſich verändern. Hauptperſon oder 
Hauptgruppe fällt an das eine Ende einer Laͤngekompoſition und ragt 
durch Hoͤhe hervor: dann wird die Symmetrie verlangen, daß das am 
anderen Ende Gegenuͤberſtehende in ungefähr entſprechendem Maße 
ebenfalls ſteige, wie man dies z. B. in Paolo Veroneſes Bildern: die 
bekehrte Familie Concina und die Anbetung der Koͤnige (in Dresden) 
ſieht. Der natuͤrliche Zug zu der Anordnung einer Baſis von niedriger 
Gegenuͤberſtehendem und einem Gipfel daruͤber wird ſich dann, da er 
ſich nicht als Pyramidalform im Ganzen darſtellt, doch auf dieſe zwei 
Endgruppen werfen und man erhaͤlt eine tiefere Mitte von zwei py⸗ 
ramidenähnlichen Formen flankiert. Dieſe oder eine ähnliche Anord⸗ 
nung kann nun uͤberhaupt eintreten, wenn Hauptperſon oder Haupt⸗ 
gruppe nur durch die Stellung in der Mitte ſich auszeichnet oder eine 
ſolche im engeren Sinne uͤberhaupt nicht da iſt, ſondern die Einheit 
mehr im Geiſte des Ganzen bei nur relativem Dignitaͤtsunterſchiede 
der Gruppen liegt: man wird irgendwie einen pyramidalen Hoͤhetrieb 
wenigſtens in der einzelnen Gruppe mit dem Prinzip der Gegenuͤber⸗ 
ſtellung derſelben ſich vereinigen ſehen. Nun haben wir aber nicht ver⸗ 
geſſen, daß das Gegenuͤber gar nicht bloß in den Figuren, ſondern 
ebenſoſehr in einer Zuſammenſtellung dieſer mit anderen feſten Koͤrpern 
oder bald der einen, bald der anderen, bald beider mit Licht⸗ und Far⸗ 
benwirkungen ſich ausdrucken kann und daß dies im Genre und Lands» 
ſchaft und im rein maleriſchen Stile vorzuͤglich der Fall ſein wird. 
Dennoch wird dieſer Zug der Raumſymbolik auch hier nicht völlig 
ſchweigen; ohne denſelben Parallelismus im Großen, wie bei der 
ſtrengeren hiſtoriſchen Kompoſition oder dem hoͤheren Genre, aber doch 
innerhalb einzelner Gruppen wird ein inneres Geſetz den Maler im⸗ 
22²⁴ 
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mer dazu führen, den Dreiſchlag von zwei oder mehreren Gegenüber: 
ftehenden und einem Übergeordneten in der Annäherung an die Pyra⸗ 
midalform darzuſtellen. Man wird z. B. keine ſchoͤne Baumgruppe 
finden, in der fie nicht mit freier Zufaͤlligkeit anklingt, ſei es, daß eine 
Hauptpyramide in der Mitte ſteigt, oder um eine niedrigere Mitte 
ſich ſolche erheben; ja die einzelne Baumkrone ſelbſt laßt fie ja an⸗ 
klingen wie die Menſchengeſtalt mit ihrem ſymmetriſchen Gliederpaare 
und dem Gipfel des Hauptes daruͤber. Man unterſcheidet alſo in einem 
Gebiet unendlicher Mannigfaltigkeit doch einige Linien, einige An⸗ 
haltspunkte und Fr. W. Unger wird nicht ganz im Grundloſen ſich be⸗ 
wegen, wenn er in dem oben angefuͤhrten Werk es unternimmt, eine 
Reihe der beruͤhmteſten Kompoſitionen auf ein ungefähres raͤumliches 
Schema zu reduzieren. 


$ 692 

Die Schroffheit, welche durch dies Wechſelverhaͤltnis des 
Einen und Vielen noch nicht aufgehoben iſt, tilgt ſich ſchließlich 
durch den Ausdruck, welchen die uͤberleitenden Momente des Vor⸗ 
bereitens, Motivierens, Aufloͤſens ſelbſt im rein maleriſchen Stil 
irgendwie in der Form und Linie finden muͤſſen, um im Verein 
mit der Farbe die rhythmiſche, vorherrſchend dreigliedrige, Be⸗ 
wegung des Ganzen herzuſtellen. 


Der Rhythmus liegt in der Geſamtheit der entwickelten Momente 
der Kompoſition, in der Farbenharmonie, der linearen Anordnung und 
dem Zuſammenwirken beider. Ein Akkord von Akkorden, ein aus zwei 
für ſich einſtimmigen Hauptklaͤngen ſich erzeugender dritter liegt eigent⸗ 
lich ſchon in dieſem Bunde der zwei weſentlichen Elemente. Durch 
das lineare Element fuͤr ſich haben wir den Dreiklang der Vereinigung 
von Gegenuͤbergeſtellten in einem Dritten ſich ziehen ſehen; im Stim⸗ 
mungselemente der Farbe klingt Licht und Schatten mit Helldunkel, 
Lokalfarbe und Lokalton mit dem Haupttone, klingt die Drei der Haupt⸗ 
farben mit ihren unendlichen Übergängen zu einer Welt von Akkorden 
zuſammen. Die Dreiflänge ſchreiten in der Mehrung der Gruppen in 
Zahlengruppen fort, die irgendwie als eine Verzweigung der Drei er⸗ 
ſcheinen; eine Dreizahl von Hauptgruppen wird ſich aber bei allen rei⸗ 
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cheren Kompofitionen, worin die Gegenſtaͤnde nicht entfchieden gegen 
das Gewicht der in den allgemeinen Medien liegenden Stimmung zu⸗ 
ruͤcktreten, ganz abſichtslos als die naturgemäßefte ergeben. Der Rhyth⸗ 
mus hat nun aber auch hier ſein inneres Weſen als fließende Bewe⸗ 
gung durch eine Reihe uͤberleitender Mittel, ein Syſtem der Divergen⸗ 
zen und Konvergenzen zu aͤußern, welche die Momente der Vorberei⸗ 
tung, Motivierung, Loͤſung, wie fie innerlich im Gehalte des Kunſt⸗ 
werkes liegen, dem Auge herausſtellen. Die Zufaͤlligkeit, die unbe⸗ 
fangene Nachlaͤſſigkeit der Natur, die Mannigfaltigkeit, die Indivi⸗ 
dualität, welche noch weit eingreifender als in der Skulptur jede 
Herrſchaft eines abſtrakten Schema in der Malerei durchſchneidet und 
dieſelbe zum bloßen Anklang herunterſetzt, iſt ſchon in der Grundauf⸗ 
faſſung des Malers als die lebendige Macht und Oppoſition gegen 
geometriſche Starrheit und Gleichheit geſetzt; die Kompoſition ent⸗ 
wickelt dieſe Macht noch beſtimmter durch einen Akt ausdruͤcklicher In⸗ 
tention, prägt die lebendigen Unterſchiede und ihre Wechſelergaͤnzung 
in den Linien aus, laͤßt dieſe ſich fliehen, ſich wieder finden, die Grup⸗ 
pen ſich ungleich bauen und doch entſprechen, trennt das zu eng Ver⸗ 
bundene und leitet durch ſanfte Linien das zu hart Getrennte ineinan⸗ 
der uͤber, vermittelt ebenſo das Farbenleben und ſchafft hiedurch den 
einheitlichen Fluß und Guß des Ganzen. 


$ 693 

Zur Ausführung umfaſſender Ideen in großen zykliſchen 1 
Kompoſitionen entfaltet ſich auch die Malerei vorzuͤglich durch den 
Anſchluß an die Baukunſt, wodurch ſie ſich zugleich von der Be⸗ 
ſchraͤnkung auf einen Zeitmoment relativ befreit. Der unbeſtimmtere 
Anklang gewiſſer Geſetze der raͤumlichen Anordnung, wie er im 
einzelnen Bild hervortritt, wird zur feſten Bindung einer Vielheit 
von Bildern. Die engſte Form dieſes Anſchluſſes iſt die Wand⸗ 2 
malerei; die plaſtiſche Stilrichtung fällt mit ihr naturgemaͤß zu⸗ 
ſammen; die monumentale Großartigkeit der Aufgabe foͤrdert 
mächtig die Kunſt, führt aber auch leicht zu den in $ 676 be: 
zeichneten Abwegen. 
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1. Der Paragraph holt nach, was bei der Erörterung zykliſcher 
Darſtellungen in der Skulptur noch nicht ausgeſprochen iſt: daß in die⸗ 
fen die bildende Kunſt ihre räumliche Feßlung an Einen Zeitmoment 
in gewiſſem Sinn uͤberwindet, indem ſie vorhergehende und folgende 
Momente in aufeinanderfolgenden, zuſammengeſtellten Bildern dar⸗ 
ſtellt. Im Anſchluß an die Architektur wird nun das Kompoſitions⸗ 
geſetz wieder einfacher, architektoniſcher: das ſymmetriſche Gegenuͤber, 
Oben und Unten mit den mancherlei aͤrmeren oder reicheren Gruppie⸗ 
rungen, die nach Anzahl und Beziehung der Bilder aus dieſem Ver⸗ 
haͤltnis hervorgehen koͤnnen, iſt durch die ſtreng gemeſſene Form der 
Baukunſt gegeben. Es entſprechen ſich nicht nur einzelne Bilder, ſon⸗ 
dern auch fortlaufende Bilderreihen; das Gegenuͤbergeſtellte und Mitt⸗ 
lere iſt ſich an Größe gleich oder verſchieden, z. B. ein größeres Mittel⸗ 
bild von kleineren umgeben uſw. Umfaſſende Ideen finden nun den 
genuͤgenden Raum, ſich auszuleben, der denkende Kuͤnſtler hat ein groß⸗ 
artiges Feld fuͤr Gliederung ihrer Momente und ſinnreiche Wechſel⸗ 
beziehung derſelben. In der altchriſtlichen Baſilika boten ſich die 
Mauerflaͤchen uͤber den Saͤulen des Mittelſchiffes als der angemeſſenſte 
Raum, um hier, in dieſer Bahn zum Allerheiligſten, die großen alt⸗ 
teſtamentlichen Vorbilder, Kaͤmpfe und Schickſale darzuſtellen, auf de⸗ 
nen die chriſtliche Kirche ſich auferbaute, der Triumphbogen deutete 
in großen Symbolen und Allegorien auf das Allerheiligſte, die Tri⸗ 
buna, wo nun der Erloͤſer ſelbſt in perſoͤnlicher Majeftät den Blicken 
entgegentrat. Die Nebenſchiffe, auch die Außenſeiten der Kirche, konn⸗ 
ten dieſe rhythmiſche Folge in reicher Weiſe weiter ausbilden. Monu⸗ 
mentale Bauwerke jeder Art, die Kreuzgaͤnge der Kloͤſter, die Hallen 
der Begraͤbnisplaͤtze, Loggien, Arkaden in den Städten, wie ſchon die 
antiken Stoen und Leſchen, Baptiſterien, Kapellen, Kirchen des roma⸗ 
niſchen, in beſchraͤnkterem Umfange des gotiſchen Stils, politiſche, 
Kunſtgebaͤude, Privatpaläfte und Villen öffnen ſich dieſer großen zykli⸗ 
ſchen Entfaltung einer Kunſt, die noch ungleich leichter und raſcher 
ſich an die architektoniſche Fläche ſchmiegt als die Plaſtik. Die Dede 
des Innern, wie dies namentlich in den Kuppelmalereien geſchah, zu 
benuͤtzen iſt und bleibt wegen der mechaniſchen Schwierigkeit der An⸗ 
ſchauung nicht rätlich. Wenigſtens wird es paſſend fein, hier nur Klei⸗ 
neres, leicht Überfichtliches anzubringen. Dieſe Ruͤckſicht äußerer Zweck⸗ 
dienlichkeit trifft auf das Natuͤrliche mit der inneren Genialitaͤt der 
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Erfindung und Anordnung zuſammen in Raphaels Stanzen: an den 
Waͤnden die Darſtellung der Idee in großen hiſtoriſchen Bildern, in 
wahrer und wirklicher Verkoͤrperung, an der Decke in allegoriſcher An⸗ 
deutung und daneben noch in typiſchen Szenen, wie die Theologie im 
Suͤndenfall, das Recht im Urteil Salomons verſinnlicht; die Decken⸗ 
bilder ſind kleine, leichtfaßliche Deviſen, in die Gewoͤlbefelder paſſend 
verteilt. 

2. Die große Wichtigkeit, welche die unmittelbarſte Form des An⸗ 
ſchluſſes an die Architektur, die Freske, fuͤr Hebung und Tragung des 
Lebens der Malerei überhaupt hat, ergibt ſich von ſelbſt und iſt ſchon 
durch die Andeutungen des $ 660 ausgeſprochen. Die Freskomalerei 
iſt der natuͤrliche feſte Punkt, um den ſich das Leben dieſer Kunſt be⸗ 
wegt; ihr Aufſchwung bringt Großartigkeit, Kuͤhnheit, Fülle der Er⸗ 
findung in die anderen Zweige; die techniſche Notwendigkeit, in dieſer 
Kunſtweiſe nur die weſentlichen, gewaltigen Grundzuͤge des Inhalts 
und der Formen zu geben, wird der Hebel, wodurch der monumentale 
Stil erſteht, ohne deſſen ſtarke Stuͤtze auch die Tafelmalerei Halt und 
Kraft entbehrt. Allein die Sache hat auch ihre Schattenſeite: Es iſt 
klar, daß die Freske mit der plaſtiſchen Stilrichtung zuſammenfaͤllt: 
die Farbe tritt zuruͤck, das Gewicht fällt auf die Zeichnung und den 
Linienbau der Kompoſition, hiemit auf den Begriff, die Erfindung 
und auf das Prinzip des direkten Idealismus. Damit ſind die Ver⸗ 
irrungen und Einſeitigkeiten des plaſtiſchen Stils nahegelegt. Es bildet 
ſich leicht jene Gedankenkunſt aus, welche zu viel Wert auf das Aus⸗ 
finnen des Zyklus legt. Man huͤte ſich, jene beziehungsreichen Anord⸗ 
nungen einer Vielheit von Bildern gar zu hoch anzuſchlagen; am Ende 
koͤnnte jeder begabtere Kopf ohne allen beſonderen Kuͤnſtlerberuf ans 
einer gegebenen Idee ſolche Kombinationen entwickeln. Das einzelne 
Bild in ſeiner rein aͤſthetiſchen Kompoſition und in der vollendeten 
Durchfuͤhrung des Scheines der Dinge zeigt qualitativ mehr den Kuͤnſt⸗ 
ler als das Auffinden eines Fadens, der eine Vielheit von Bildern 
zufammenhält. Man widerſtehe der Verſuchung, die Mängel der kuͤnſt⸗ 
leriſchen Durchfuͤhrung eines Bildes durch ſeine Beziehung zu 
anderen zu ergaͤnzen; es handelt ſich um das Bild ſelbſt, nicht um das, 
was zwiſchen den Bildern iſt. Die Überfruchtung des einzelnen Bildes 
durch Zutaten, welche die hoͤheren Beziehungen darſtellen ſollen, iſt 
eine weitere natürliche Folge der Überfteigerung des einfach Aſthe⸗ 
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tiſchen in das Gedankenhafte; dahin find nicht die freien Spiele zu 
zaͤhlen, mit denen eine fruchtbare Erfindung gerne die Haupt⸗ und 
Nebenbilder noch in Arabeskenform, in Frieſen, Sockeln uſw. umgibt, 
um, was jene mit großen Zügen aussprechen, noch überdies in ſpru⸗ 
delnder Fuͤlle von Andeutungen ſich ausatmen zu laſſen, wie ſchon 
Raphael in den Stanzen und Tapeten getan hat; vielmehr ſchlaͤgt ſich 
die einmal ausgebildete Neigung zum Beziehungsreichen, Andentungs⸗ 
vollen auch auf die Hauptbilder und ſteckt in jede Ecke derſelben ver⸗ 
borgenen Tiefſinn. Wir haben ferner bereits darauf hingewieſen, daß 
der plaſtiſche Stil ſich vorzuͤglich an die Auffaſſung der Kunſtſtoffe 
unter dem Standpunkte der zweiten Stoffwelt halten werde. Wir 
wollen Mythus und Allegorie nicht ſchlechthin verbannen und haben 
ſchon in der Anmerkung zu 5 683 geſagt, daß die Freske in ihrer natuͤr⸗ 
lichen Beſtimmung zum Zykliſchen ſie nicht wohl ganz entbehren kann, 
aber die Meinung, der Inhalt des Schoͤnen ſei in dieſen Zuruͤckfuͤh⸗ 
rungen des Lebens und der Geſchichte auf transzendente, einſt ge⸗ 
glaubte, noch geglaubte oder ſubjektiv erſonnene Geſtalten vollkon⸗ 
mener dargeſtellt als wenn er dem wirklichen Lebensſtoff immanent 
bleibt, liegt bei der ganzen Richtung nahe und kann bis zu tiefer Ver⸗ 
blendung gegen das wahre Verhaͤltnis von Idee und Bild fuͤhren. 
Was aber die Formenbehandlung betrifft, ſo fuͤhrt das Prinzip des 
direkten Idealismus in einſeitiger Verfolgung entweder zu einer flachen 
und abſtrakten Schoͤnheit oder einer gewaltſamen Erhabenheit und 
Überfraft, welche alsgemach in das Gegenteil des reformatoriſchen Ans 
fangs, in das Konventionelle auslaͤuft. Man ſieht aus dem Allem, daß 
auch die Zeit wiederkommt, wo der monumentale Freskenſtil von der 
Olmalerei und der echt maleriſchen Richtung einfaches Verharren bei 
dem Objekte, richtiger: Idealiſierung des Objektes innerhalb feiner 
ſelbſt, erſchoͤpfende Ausfuͤhrung, Waͤrme der Naturwahrheit, uͤber⸗ 
haupt den Geiſt der Wirklichkeit, wie er ſich mit dem zu ſeinem Recht 
gelangten Prinzip des Kolorits verbindet, zu lernen hat: einer der Be⸗ 
lege für den Inhalt des § 676. 


8 694 
1 Verbindung mit kleineren architektoniſchen Werken und Aus⸗ 
ſchmuͤckung bedeutender Raͤume begruͤndet auch fuͤr die ſelbſtaͤndige 
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Malerei zykliſche Zuſammenſtellungen, große monumentale, von 
einer Idee getragene Reihen. Endlich ſchließt ſich die zykliſche 2 
Kompoſition als Skizze an die Poeſie oder bewegt ſich in frei 
dichtender Erfindung: mit der Herrſchaft des Moments der Zeich⸗ 
nung ergibt ſich hier entweder die plaſtiſche Stilrichtung oder bei 
Vorwiegen des Maleriſchen eine Neigung zu ſcharf charakteriſti⸗ 
ſchem Kontur. 


1. Die Malerei auf Tafel und Leinwand hat ihre zykliſchen Zu⸗ 
ſammenſtellungen in kleineren Diptychen, Triptychen, in großen Altar⸗ 
werken (man denke z. B. an die Fuͤlle der Gedankenentwicklung im van 
Eyckiſchen Hochaltar zu Gent); auch in nichtkirchlichen Bildern wird 
hier und da eine Felderteilung auf Einer Fläche angeordnet. Hier 
herrſcht denn eine geometriſche Dispoſition im einfachen oder mehr⸗ 
fachen Gegenuͤberſtellen und Überordnen; das Einzelne kann trotz der 
Trennung der Felder in innigerem Zuſammenhang ſtehen als in Fres⸗ 
kenzyklen, die uͤber weite Raͤume ſich ausbreiten. Eine freiere Art der 
Verbindung ergibt ſich, wenn fortlaufende architektoniſche Raͤume mit 
Bilderreihen geſchmuͤckt werden, die von einer gemeinſamen Idee ge⸗ 
tragen ſind; das Symmetriſche macht dem Sukzeſſiven Platz, das der 
Sukzeſſion der Geſchichte entſpricht, aus welcher hier naturgemaͤß die 
Idee genommen wird, wie im Muſeum von Verſailles, dieſem großen 
Gedanken Louis Philipps. Dabei hat ſich die Olmalerei allerdings zu 
huͤten, daß ſie nicht ihrerſeits durch den Drang der umfaſſenden Auf⸗ 
gabe gejagt in das Freskenartige und Fauſtmaͤßige gerate. 

2. Am leichteſten entfaltet ſich natuͤrlich die Skizze zu einem Gan⸗ 
zen in einer Reihe von Bildern oder in Zuſammenſtellungen auf Blaͤt⸗ 
tern, die in Felder geteilt, etwa durch Arabesken zuſammengehalten 
ſind. Hier ergießt ſich denn die Erfindung weit hinaus uͤber das ur⸗ 
ſpruͤngliche einfache Verhaltnis zu einem in der Anſchauung oder Übers 
lieferung gegebenen Stoffe; auch wenn ſie den Text einer Dichtung 
oder eines proſaiſchen Werkes begleitet, iſt ihr das Wort haͤufig nur 
ein erſter Anſtoß, ein duͤnner Stab, den ſie mit quellenden Erfindungen 
umrankt; ſie kann ſich auch an eine beliebte Zeitidee wie an einen poe⸗ 
tiſchen Text halten und ſie in immer neuen Wendungen ausfuͤhren; 
ein beliebter Stoff dieſer Art waren ſeinerzeit die Totentaͤnze; fie kann 
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aber endlich der Dichtung und Schrift überhaupt ihr Geſchaͤft ab⸗ 
nehmen und ſelber ein Ganzes dichten, wie z. B Genelli in dem geiſt⸗ 
reichen „Leben einer Hexe“. Es ſtehen hier eigentlich Erſcheinungen 
vor uns, worin die Kunſt, für die vervielfältigende Technik tätig, in 
das Gebiet des bloß Anhaͤngenden hinuͤbergeht, allein ſehr felbfttätige 
Kräfte äußern ſich auf demſelben, ſelbſt ein Cornelius hat auf ihm 
vornehmlich zuerſt ſeine Kraft erprobt. Wir haben geſehen, daß es 
vornehmlich die mehr auf das Moment der Erfindung beſchraͤnkten 
Talente ſind, die auf ihm verweilen, aber es kann ſich auch ein großer 
Teil der ganzen kuͤnſtleriſchen Kraft einer Zeit aus einem Überſchuß 
des Subjektiven in der Phantaſie, einem poetiſchen Bildungstriebe, der 
in der eigentlichen Dichtung kein Bett zu finden vermag und ſich mit 
wuchernder Gedankenfuͤlle auf die bildende Kunſt wirft, mit Vorliebe 
in ihm bewegen, wie dies im Anfange des ſechzehnten Jahrhunderts 
in Deutſchland der Fall war. Wenn an ſich die Skizze in innerem 
Zuſammenhang mit dem plaſtiſchen Stile ſteht, wie er bald mehr den 
Fluß der rein ſchoͤnen Linie, bald die Schwellung der kraͤftigen und 
uͤberkraͤftigen Form liebt, fo kann ſich doch auch die echt maleriſche 
Richtung auf die Herrſchaft des Konturs iſolieren, der dann freilich 
einen ganz anderen Charakter tragen wird. In und zu $ 676 iſt dieſer 
Charakter ſchon angedeutet; im geſchichtlichen Teile wird er ſich in 
volleres Licht ſtellen, wie innerhalb des rein maleriſchen Stils noch ein⸗ 
mal der Gegenſatz des herrſchenden Umriſſes und der ganzen Entwick⸗ 
lung der Farbe auftritt; hier iſt nur ſo viel zu ſagen, daß die erſtere 
Richtung von der verwandten Totalrichtung des plaſtiſchen Stils ſich 
durch harten Individualismus und Naturalismus unterſcheiden wird, 
was ſich mit dem poetiſierenden Geiſte, in welchem die Pflege der 
Skizze ihren Grund hat, ſo verbindet, daß der uͤppige Bildungstrieb 
gerne bis zur Überladung und Überſchnoͤrkelung des Charakteriſtiſchen 
fortgehen wird; daher hier auch die Karikatur naheliegt. Wir weiſen 
uͤbrigens der Erlaͤuterung wegen ſchon hier anf die Holzſchnitte und 
Kupferſtiche der großen deutſchen Meiſter des ſechzehnten Jahrhun⸗ 
derts, eines Albrecht Duͤrer, eines Hans Holbein (des Juͤngſten) hin: 
hier benutzt die zykliſche Skizze ihre freie Bewegung ohne Farbe zu der 
aͤußerſten Verſchaͤrfung aller treffenden Phyſiognomik, aber auch aller 
derben Naturwahrheit, eckigen Härte, aller Neigung zu abſonderlichem 
Linienſpiel, die dem deutſchen Stil eigen war. 
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Der Einteilung des Gebiets der Malerei in Zweige ift das 1 
Mythenbild geſondert voranzuſtellen, denn es vertritt ſie, ehe ſie 
entwickelt ſind, alle, die Keime von allen und teilweiſe auch die 
naͤheren Unterſchiede, in welche jeder ſelbſtaͤndige Zweig ſich ſpaltet, 
treten in ihm hervor. Nachdem die Zweige erwachſen find, befteht 
es nur durch eine Tautologie neben ihnen fort und erſcheint ver⸗ 
möge einer Verkennung des logiſchen Verhaͤltniſſes (vgl. 8 25) 
als eine zweite, hoͤhere Art der ſogenannten Hiſtorienmalerei. Seine 2 
bedeutendſte Stuͤtze hat das Fortleben der zweiten Stoffwelt in 
einem bleibenden Beduͤrfniſſe der auf das allgemein Menſchliche 
gerichteten Phantaſie, ſich an Mythiſches anzulehnen. 


1. Der Paragraph wiederholt im Weſentlichen nur, was ſchon 
mehr als einmal auseinandergeſetzt und worüber 99 24. 25. 62.. 417. 
418. 541 notwendig zu vergleichen iſt; insbeſondere zeigt bereits § 25 
die hier wieder zur Sprache gebrachte logiſche Verwirrung auf. Dieſe 
Wiederholung iſt dadurch gefordert, daß die Malerei die erſte Kunſt⸗ 
form iſt, in welcher alles bisher nur im Allgemeinen Aufgeſtellte zum 
erſtenmal in volle Anſchaulichkeit und Anwendung tritt, eigentlich 
praktiſch wird. In der Skulptur ſahen wir das Mythiſche ſo durchaus 
berechtigt, daß durch dasſelbe die ganze Zweigeeinteilung durchbrochen 
wurde (vgl. 630. 631); die Malerei dagegen iſt, wie dies zu 66 674 
und 683 und ſonſt mehrfach ſchon ausgeſprochen wurde, ihrem ganzen 
Weſen nach darauf gerichtet, das Mythiſche vielmehr auszuſcheiden, 
denn ſie gibt ein ganzes und volles Bild des Lebens im Umfange ſeiner 
realen Bedingungen, ſie ſpricht die Idee als die innere Seele dieſes 
feſten Zuſammenhanges ſelbſt aus und muß daher, wo ſie zum Bewußt⸗ 
ſein ihrer Aufgabe gelangt iſt, auch begreifen, daß ſie dieſelbe nicht 
außer dieſen Zuſammenhang tranfzendent hinſtellen darf, um fie in den⸗ 
ſelben von außen wieder hereinbrechen zu laſſen. Ihr innerſter Geiſt 
iſt der der Immanenz. Beſteht nun trotzdem die Tranſzendenz, der 
Anbau der zweiten Stoffwelt auch in dieſer Kunſt fort, nachdem die⸗ 
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ſelbe doch ihr ſpezifiſches Weſen genügend zur Reife ausgebildet hat, 
um zu jenem Bewußtſein zu gelangen, ſo muͤſſen wir dieſe Form aus 
einem ganz andern Grund an die Spitze der Zweigeinteilung ſtellen, 
als dort in der Lehre von der Bildnerkunſt: naͤmlich nicht, um ihr die 
erſte Stelle einzuraͤumen, ſondern um ſie abzuſondern, damit ſie uns 
dieſe Einteilung nicht verwirre. Dazu kommt jedoch noch ein anderer 
Grund: wir haben eine relative Berechtigung des Fortbeſtandes einzu⸗ 
raͤumen und muͤſſen gleich zu Anfang daruͤber ins Klare kommen, weil 
uns ſonſt fuͤr ein gewiſſes Gebiet, das der Schlußſatz des Paragraphen 
andeutet, die Prämiffe fehlt. — Unſere Anſicht über das Mythiſche iſt 
inzwiſchen von E. Guhl (D. neuere geſchichtl. Malerei u. d. Akad. 
S. 123 ff.) angegriffen worden. Gegen die Behauptung, daß goͤttliche 
Weſen, wenn ſie nicht mehr geglaubt werden, in Allegorien verſinken, 
wird geſagt: ſie bleiben vielmehr Charaktere oder kuͤnſtleriſche, pla⸗ 
ſtiſche, maleriſche Individualitäten, und wenn man im Allgemeinen der 
Kunſt das Recht und den Beruf zur Darſtellung poetiſcher Erzeugniſſe 
des menſchlichen Geiſtes nicht abſpreche, warum gerade hier der grob⸗ 
materielle Maßſtab der wirklichen Exiſtenz angelegt werde; es erſcheine 
kleinlich, von der Kunſt zu verlangen, ſie ſolle nur darſtellen, was in 
der Tat dageweſen ſei und woran man mit gutem Gewiſſen als ein 
wirklich exiſtierendes oder doch exiſtiert habendes Faktum glauben 
koͤnne. Hier iſt vor Allem eine notwendige Unterſcheidung uͤberſehen: 
nämlich die zwiſchen dem Moͤglichen und dem Wirklichen. Weſen, 
welche zwar nicht wirklich, nicht als wirkliche geglaubt, nur von der 
Phantaſie erzeugt, aber ſo beſchaffen ſind, daß ſie unter den von uns 
ſchlechthin anerkannten Geſetzen der Erfahrung leben koͤn nten, 
zaͤhlen wir nicht zum Mythiſchen. Die Helden der Sage, die Charak⸗ 
tere der Dichter, wenn auch reine Erfindung, ſind ſolche Weſen und es 
waͤre voͤllig grundlos, ſie aus der Stoffwelt des Schoͤnen ausſchließen 
zu wollen. Anders verhält es ſich aber mit den Gebilden, die der my⸗ 
thiſche Glaube ſchlechthin uͤber und außer das Naturgeſetz ſtellt, mit 
jenen Individuen, die in ganz anderem Sinne abſolut ſein ſollen, als 
das Afthetifche Individuum es immer iſt, namlich im Sinne der von 
ihnen weſentlich ausgeſagten Zerreißung des Kauſalnexus: dieſe Gat⸗ 
tung von Weſen iſt nicht nur nicht wirklich, ſondern auch nicht moͤglich 
und die Kunſt, wenn ſie dieſelben anders als in der Einſchraͤnkung, die 
wir nachher ins Licht ſetzen werden, zu ihrem Stoffe wählt, gerät mit 
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dem Grundprinzip der modernen Bildung, wie es in fie ſel b ft einge- 
drungen, in Widerſpruch. Wir verwechſeln nicht eine fächliche Frage 
mit einer aͤſthetiſchen. Möglich oder unmöglich: das wäre gleichgültig, 
wenn der Kuͤnſtler außer ſeiner Zeit ſtuͤnde und ſich gegen ihre herr⸗ 
ſchende Stimmung abſchließen koͤnnte. Woher nun ſoll er die Waͤrme⸗ 
bringen, ein Weſen der Phantaſie zu dem Lebensbild eines exiſtenz⸗ 
fähigen Charakters auszupraͤgen, das die Geiſtesluft der Zeit ſo zerfetzt 
hat, daß es recht ausdruͤcklich als unmöglich erkannt iſt und jeder den⸗ 
kende Menſch kritiſch begreift, wie ſein ſcheinbarer Leib nur Bild iſt 
fuͤr eine allgemeine Wahrheit, die einſt die glaubenden Voͤlker dunkel 
ahnten? Und iſt dies nicht auch aus der Erfahrung nachzuweiſen, die 
doch, wenn man die modernen Produkte dieſes Gebietes mit dem Maß⸗ 
ſtabe des wahren Stilbegriffes mißt, uns wahrlich unter zehn Geſtalten 
neun „Waſchlappen“ aufweiſt, neben denen die lebendige zehnte, wenn 
man genauer hinſieht, ihre Lebenskraft entweder der Nachahmung je⸗ 
ner Meiſter verdankt, die ſolche Stoffe malten, als ſie zeitgemaͤß waren, 
oder dem gluͤcklichen Zufall einer Stimmung, die in unſeren Tagen nur 
ausnahmsweiſe eintreten kann, oder dem Umſtande, daß in mythiſchen 
Gruppen immer auch ſolche vorkommen, welche nicht dem Gebiete des 
entwurzelten Glaubens, ſondern jener freien Phantaſie angehoͤren, de⸗ 
ren Geſtalten zwar nicht Objekte wirklicher, aber doch möglicher Er⸗ 
fahrung ſind? Das eben aber nennen wir Allegorie im weiteren Sinne 
des Wortes, wenn eine Idee in abſoluten Geſtalten ausgedruͤckt wird, 
welche einſt zwar den Inhalt eines unbezweifelten Glaubens bildeten 
und von dem Kuͤnſtler, der dieſen Glauben teilte, mit Lebenswaͤrme bes 
handelt wurden, nun aber von einem verbreiteten Denken, dem ſich der 
Kuͤnſtler nicht entziehen kann, in ihre Beſtandteile aufgelöft find. Guhl 
ſelbſt zeigt weiterhin, wie ſich die mythiſche Malerei in Genre⸗ und Ge⸗ 
ſchichtsmalerei durch einen Prozeß aufgeloͤſt hat, der jene neben die⸗ 
ſen realen Formen doch wahrlich zur reinen Tautologie macht, er nennt 
die geſchichtliche Malerei die letzte Vollendung der heiligen 
Malereiſelbſt S. 134), ja er ſtellt ein Anweiſen der Kunſt auf 
Weſen, die außer Raum und Zeit leben, dem Rate gleich, Schimaͤren 
ſtatt Menſchen zu malen. Übrigens muß auch zwiſchen dieſen ſelbſt ein 
Unterſchied gemacht werden: es wird ſich anders verhalten mit den We⸗ 
ſen des klaſſiſchen als mit den Weſen des chriſtlichen Mythus; daruͤber 
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wird die zweite Anmerkung, wo wir zu den Einſchraͤnkungen unſeres 
Hauptſatzes uͤbergehen, das Weſentliche ſagen. 

Das Mythenbild wird, wie ſchon zu $ 541 bemerkt iſt, gewoͤhnlich 
zur ſogenannten Hiſtorienmalerei geſchlagen; allein wenn man das, 
was einander eigentlich uͤberfluͤſſig macht, einander vielmehr beiordnen 
will, ſo waͤre es ebenſogut ein Zweig der Landſchaft und des Genre, 
denn es vikariert auch für dieſe. Die alten Götter find die Maͤchte der 
Natur, der Sitte, der Geſchichte; wer ſie darſtellt, hat dieſe dargeſtellt. 
Ich brauche das Meer nicht zu malen, wenn ich den Neptun, keine 
Liebesſzene, wenn ich den Amor, keine Arbeit des Landmanns, wenn 
ich Ceres, Merkur, Minerva, keinen Sieg eines Volkes in der Schlacht, 
wenn ich die Götter, die deſſen vorfämpfende Genien find, hinſtelle; 
und umgekehrt, wenn ich jenes getan, ſind dieſe uͤberfluͤſſig. Die goͤtt⸗ 
lichen Geſtalten des chriſtlichen Mythus ſind nicht ebenſo Naturmaͤchte, 
wie ſie ſittliche Maͤchte ſind, und ſie ſind ſittliche Maͤchte in beſchraͤnk⸗ 
terem Umfange als die alten Goͤtter. Die Natur iſt durch den Willen 
der oberſten Perſon in dieſem Kreiſe geſetzt, uͤbrigens aber betätigt fie 
ſelbſt und die andern Perſonen des transzendentalen Kreiſes ihre gei⸗ 
ſtige Macht mehr durch Aufhebung als Erhaltung ihrer Ordnung. 
Eigentlich wird die Natur als ein neben ihnen Selbſtaͤndiges geſetzt 
und doch als ein Nichtiges wieder uͤberſehen; dennoch iſt ſie in ihnen 
mit dargeſtellt, weil, was Poſitives an ihr iſt, nur durch ihren Willen 
beſteht. Was ſie aber unmittelbar in ſich darſtellen, iſt die Welt des 
Guten im innerſten Leben des Gemuͤts, abgeſehen ſowohl davon, wie 
es die Sitte, die Geſellſchaft durchdringen, als auch davon, wie es im 
Offentlichen, im Staat und ſeiner Geſchichte ſich verwirklichen ſoll. 
Nur in gewiſſem Sinne vikariert daher zunaͤchſt die Darſtellung des 
chriſtlichen Mythus für das Genre, ſofern dieſes nämlich auch das Ges 
muͤtsleben in feiner edelſten Sphäre zum Stoff hat (vgl. was zu 
$ 631, 3 uͤber die Maria geſagt iſt); in ebenſo beſchraͤnktem Sinne für 
die Weltgeſchichte, ſofern dem Bewußtſein, dem aller Inhalt in dieſen 
tranſzendenten Formen ſich verdichtet, das keinen wahren Staat, kein 
Intereſſe fuͤr denſelben kennt, die ganze Geſchichte in der hoͤchſten An⸗ 
gelegenheit des Subjekts, ſeiner Verſoͤhnung mit dem Unendlichen auf⸗ 
geht (vgl. $ 62 Anm. und § 451). Dennoch liegt auch die wirkliche 
Welt der Sitte und die wirkliche Geſchichte in dem konzentrierten Ge⸗ 
muͤtskerne der romantiſchen Anſchauung als ein nur noch unentwickelter 
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Keim eingeſchloſſen, und ſo iſt die heilige Malerei Stellvertreterin 
des Genre uͤberhaupt und der Geſchichtsmalerei uͤberhaupt, abſolutes 
Genre, abſolute Geſchichte, worin dargeſtellt iſt, was von beiden Ge⸗ 
bieten allein wuͤrdig iſt, dargeſtellt zu werden. 

Es bleibt nun aber nicht bei dieſer einfachen Vertretung; die 
Sache iſt genauer zu betrachten und bietet mehrere Verhaͤltniſſe dar. 
Das erſte iſt dies, daß die Keime der Zweige, die ſich einfach auf die 
urſpruͤngliche Stoffwelt gründen, ſchon in der Zeit der unangefoch⸗ 
tenen Guͤltigkeit der tranſzendenten Stoffe ſich wirklich an das Tages⸗ 
licht herausarbeiten. Die Tautologie, die aber zugleich ein Wider⸗ 
ſpruch, der Widerſpruch der zwei nebeneinander beſtehenden Stoff⸗ 
welten ift (§ 417. 418), beginnt nicht erſt, wenn das Mythiſche ſich 
uͤberlebt hat, nur wird ſie dann immer fuͤhlbarer, ja ſie geht bis zu der 
Ironie fort, daß das Mythiſche zum bloßen Vehikel wird (§ 465). Dies 
Alles wird nun die Geſchichte einer Kunſt, welche durch das Prinzip 
ihrer Auffaſſung durchaus nach dem Realen hindraͤngt, mit ſchlagen⸗ 
der Kraft bewähren. — Ein anderes Verhältnis liegt in der Auf⸗ 
ſchließung dieſer Stoffe ſelbſt gegen die Welt. Die Geſchichten des 
Alten Teſtaments als das Vorbereitende, die Szenen des Lebens Jeſu, 
worin die Durchbrechung der Naturgeſetze gegen menſchliches Tun, 
Empfinden, Leiden mehr oder weniger zuruͤcktritt, endlich der Übers 
gang des vorher in Einer Perſon verkoͤrperten Geiſtes in die gewal⸗ 
tigen Organe, die Apoſtel, und in die Gemeinde: hier hat die mythiſche 
Malerei ihren lebenstuͤchtigſten Stoff und arbeitet wahrhaft der rein 
geſchichtlichen vor, ſtellt ihr ein mächtiges Prototyp hin. Ein ſolcher 
Stoff iſt insbeſondere die Apoſtelgeſchichte und man darf ſagen, daß, 
wie dieſe an ſich die Entfaltung der neuen Religion zur weltdurch⸗ 
dringenden Macht in der Großheit des Anfangs zeigt, ſo in Raphaels 
Behandlung dieſer Stoffe mit Urkraft das geſchichtliche Gemaͤlde be⸗ 
ginnt. Übrigens verſteht ſich, daß dies Verhältnis von dem erften nicht 
ſchlechthin verſchieden iſt, denn hier Öffnet ſich zwar der mythiſche Kern 
vermoͤge eines in ihm ſelbſt liegenden Motivs zu einer naturgemäßen, 
menſchlichen Handlung, aber in dem ſo gebildeten Ganzen ſtellt er doch 
immer ſich ſelbſt und ſeine Wunder neben das natuͤrlich Reale hin und 
der Widerſpruch, der dadurch entſteht, iſt gerade in kuͤnſtleriſcher Be⸗ 
ziehung ein ſehr fuͤhlbarer, weil er ſich in der Kompoſition offenbart. 
In Raphaels Leo und Attila iſt entweder jener oder ſind die zwei Apo⸗ 
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ftel in der Luft uͤberfluͤſſig; weicht Attila dieſen, fo braucht es Leos 
Beredſamkeit nicht, und umgekehrt. In der Konſtantinsſchlacht iſt die 
Idee des Kampfes nicht in den Streitern ſelbſt, — was ganz wohl 
moͤglich war, — ausgedruͤckt, weil die Engel in der Luft für dieſen 
Ausdruck ſtellvertretend angebracht find, und fo manchem Märtyrer 
auf anderen Bildern ſieht man keine Spur von innerer Erholung an, 
weil fie ihm von Engeln mit Palmzweigen von außen zugefächelt 
wird. 

Von der Aufſchließung der Welt innerhalb der mythiſchen Stoffe 
ſelbſt iſt wiederum wohl zu unterſcheiden eine rationelle Auffaſſung 
derſelben. Das Altteſtamentliche, Jeſus und ſein Leben, die Apoſtel 
und ihre Taten koͤnnen rein menſchlich als wunderloſe, gewaltige Er⸗ 
ſcheinungen und Organe ewiger Wahrheit aufgefaßt und dargeſtellt 
werden: das iſt dann einfach ein Zweig der rein geſchichtlichen Ma⸗ 
lerei und gehoͤrt gar nicht hieher. So wie Titian ſeinen Chriſtus im 
„Zinsgroſchen“ dargeſtellt hat, als einen durchaus klaren, in ſeiner 
reinen Klarheit ſchlechthin unbefangenen Menſchen, vor dem die aus⸗ 
forſchende Gemeinheit in Schmach abfaͤhrt, oder ſo wie in Raphaels 
Predigt Pauli in Athen das goͤttliche Feuer der Beredſamkeit flammt 
und eine Welt ergreift: hätten wir nur mehr ſolche Bilder, wuͤrden 
nur deren recht viele gemalt! Der große Lehrer an den idylliſchen 
Seen Palaͤſtinas, der große Leidende, ohne Nimbus und Mirakel: wer 
beſtreitet ſolche Stoffe? 

Ein weiterer Punkt betrifft das Verhältnis zu den näheren Unter⸗ 
ſchieden der Zweige. Das Mythenbild in feiner ſtrengen Selbftändig- 
keit ſtellt ſich nämlich als ein Keim, worin die Formen der ausgebil⸗ 
deten Malerei eingewickelt liegen, auch nach der Seite dar, daß die 
Momente, aus welchen die weitere Einteilung der Zweige hervorgeht, 
ſichtbar und beſtimmt in ihm hervortreten: die Unterſchiede des Stils 
an ſich und in Verbindung mit Material und Technik, die Unterſchiede, 
die im gewaͤhlten Moment und in dem Grade des Umfanges liegen, 
in welchem der Stoff ergriffen iſt, alſo die Unterſchiede der Situation, 
Handlung, endlich in unmittelbarem Zuſammenhang hiemit die Un⸗ 
terſchiede der epiſchen, lyriſchen, dramatiſchen Auffaſſung. Allein es 
waͤre verkehrt, dieſe Unterſcheidungen hier vorzunehmen, da ſie ent⸗ 
wickelter und vollſtaͤndiger in den Zweigen auftreten, wie ſich dieſelben 
einfach auf das Reale gruͤnden. 


353 


Weder hiemit, noch durch irgendeine dieſer Anmerkungen foll 
dem Mythenbilde da, wo es in der Weltanſchauung einer Zeit⸗Epoche 
organiſch lebt, ein Jota von ſeinem Wert entzogen werden; wir ſtehen 
hier in der Einteilung der Zweige, nicht in der Geſchichte; Alles gilt 
der Frage, ob es logiſch den andern Zweigen koordiniert werden und 
in Wirklichkeit, nachdem fie ſich ausgebildet, neben ihnen ein volled 
Leben fuͤhren koͤnnk. Wo der Mythus noch das Ganze iſt, da wirft 
ſich das Ganze der kuͤnſtleriſchen Kräfte auf ihn; was einer ſolchen 
Kunſt an Mannigfaltigkeit, an Vollſtaͤndigkeit in Erſchoͤpfung des er⸗ 
ſcheinenden Lebens abgeht, erſetzt die Innigkeit, die Naivetaͤt, die zus 
ſammengehaltene Kraft; der unendliche Vorteil, den die Kunſt in dem 
idealen Auszuge des Lebens beſitzt, welchen ihr die Religion in die 
Hand gibt (vgl. $ 418), beſteht insbeſondere darin, daß die Unſicher⸗ 
heit in der Stoffwahl abgeſchnitten iſt und daß die Kraͤfte nicht nach 
allen Seiten auseinanderfahren, ſondern ſich konzentriſch um den 
Einen, großen Planeten bewegen. Eine ganze, große Hauptperiode der 
Malerei iſt mythiſch geweſen und die nicht mythiſche iſt in ihrer Bahn 
noch lange nicht das geworden, was jene in der ihrigen geweſen iſt. 

2. Es ſoll nun aber auch die Einſchraͤnkung unſeres Satzes in 
Kraft treten und anerkannt werden, daß in gewiſſem Sinne das Buͤr⸗ 
gerrecht, das dem Mythiſchen neben dem Wirklichen durch Verjährung 
zu Teil geworden, fortbeſteht und „wie das urſpruͤnglich Naturſchoͤne 
Stoff einer freien Tatigkeit für die beſondere Phantaſie werden kann“ 
($ 417). Hier ſetzen wir denn nicht noch einmal auseinander, was 
ſchon in und zu $ 466 ausgeſprochen iſt: daß wir nur gegen eine prin⸗ 
zipielle Behauptung des mythiſchen Stoffes als des hoͤchſten oder uͤber⸗ 
haupt eines noch wahrhaft lebensfaͤhigen, nur gegen die tiefe Denk⸗ 
verwirrung auftreten, die da meint, der hoͤchſte Inhalt komme nur zur 
Erſcheinung, wenn er in einer Welt neben oder uͤber der Welt in be⸗ 
ſondern Geſtalten ausgehoben werde; daß es laͤcherlich ware, dem 
Kuͤnſtler ſeine Stoffe vorſchreiben zu wollen; daß man wohl ſagen 
kann: wenn du das oder das tuſt, wirſt du nichts wahrhaft Lebendiges 
erzeugen, aber nicht ihm verbieten, das oder das zu tun; daß es ihm 
unter Anderem gelingen mag, ſich in eine Welt, die einſt leben⸗ 
dig war, lebendig zuruͤckzuverſetzen und ſie gluͤcklich zu reproduzieren; 
daß uͤberhaupt der ideale Auszug aus der urſpruͤnglichen Stoffwelt 
dem Kuͤnſtler den ungemeinen Vorteil einer hoͤchſt konzentrierten Ab⸗ 
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breviatur der breiten Wirklichkeit der Dinge gewährt. Alles Genre 
und jedes geſchichtliche Bild zeigt uns die Menſchenwelt immer nur 
in einer Beziehung, ſtellt das Allgemeine nur durch die Mitte einer 
beſonderen, zunaͤchſt immer mehr oder weniger eingeſchraͤnkten Seite, 
nur in den ruheloſen Kaͤmpfen dar, welche zeitlich niemals ihr Ziel er⸗ 
reichen; in der mythiſchen Geſtalt und Handlung dagegen kommt zwar 
die hoͤchſte Idee auch nicht ſchlechthin in ihrer Allgemeinheit, ſondern 
zunaͤchſt ebenfalls in einer beſonderen Beſtimmtheit zur Darſtellung, 
aber durch die Vermittlung dieſer Beſtimmtheit offenbart ſie doch, 
ohne gleichſam einen Reſt zu ſetzen, ihre abſolute Natur. Die Idee der 
reinen Weiblichkeit z. B. ſtellt die religioͤſe Malerei in Einer Perſon, 
in der jungfraͤulichen Mutter des Gottesſohnes dar, waͤhrend wir die⸗ 
ſelbe in der profanen aus einer Vielheit von Frauengeſtalten zuſam⸗ 
menleſen muͤſſen; den Triumph des Geiſtes uͤber die Materie mag die 
letztere in unzähligen Szenen ausdruͤcken, deren keine einzelne den Ins 
halt dieſer Idee erſchoͤpft, während jene in der Erhebung des Heilands 
uͤber ſein Leiden ſie ein fuͤr allemal und ſchlechthin ausdruͤckt. Aber 
auch die zugeſtandene Wahrheit dieſes Vorteils kann einer Sphaͤre, 
aus welcher das Bewußtſein im Ganzen und Großen herausgewachſen 
iſt, ihre Stelle im Mittelpunkte der Kunſt nicht mehr zuruͤckgeben, ſie 
iſt an den Rand gedraͤngt, iſt Aushilfe, Nebenwerk geworden, und 
wenn Raphael in den Stanzen das innere Leben der darzuſtellenden 
Kreiſe in den Hauptbildern hiſtoriſch dargeſtellt und die ſpeziell my⸗ 
thiſche und allegoriſche Abbreviatur vignettenartig an die Decke ver⸗ 
wieſen hat (vgl. $ 693, 1), fo iſt dies der rechte Ausdruck pi das Ver: 
haͤltnis der Sache ſelbſt. 

Was jedoch der zweite Teil des Paragraphen aufftellt, iſt nicht 
dieſer allgemeine Satz, den wir hier zu abermaliger Verhuͤtung von 
Mißverſtaͤndniſſen wiederholt haben. Wir muͤſſen nun zuerſt einen Un⸗ 
terſchied ziehen: der Hauptkreis des chriftlichen Glaubens, der noch 
dogmatiſch gehalten wird und Gegenſtand jener Kontroverſen iſt, 
welche ſeiner Darſtellung die unbefangene Lebenswaͤrme abſperren, 
muß ausgeſchieden werden; es handelt ſich von der klaſſiſchen Mytho⸗ 
logie und den mancherlei Vorſtellungen, die das Mittelalter aus ger⸗ 
maniſchem, keltiſchem Heidentum heruͤbergebracht und in bunter Weiſe 
fortgefuͤhrt hat: Feen, Elfen uſw. Dieſes Gebiet iſt der Kontroverſe, 
der Kritik in dem Sinne rein entnommen, daß keinem Menſchen mehr 
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ein hiſtoriſcher Glaube daran zugemutet wird und alſo keiner mehr 
eine ſolche Zumutung zu widerlegen hat. Die Geſtalten dieſer Kreiſe 
haben daher die Bedeutung bekommen, als wären fie reine, nur z u 
äſthetiſchem Zweck erfundene Dichtung. Von den dichteriſchen 
Erzeugniſſen, welche der Maler zum Stoffe waͤhlt, haben wir in An⸗ 
merkung 1 verlangt, daß ſie Solches enthalten, was wenigſtens Objekt 
moͤglicher Erfahrung iſt. Jetzt aber muͤſſen wir noch eine andere 
Form einfuͤhren: es gibt ein Verhalten des Geiſtes, das halb ironiſch, 
halb Taͤuſchung, eine Art freier, ſpielender Selbſttaͤuſchung iſt. So 
laſſen ſich die klaſſiſchen und romantiſchen Fabelgeburten auffaſſen; 
dann iſt der richtige Standpunkt gefunden, um ohne Verwicklung mit 
dem, was uns Grundgeſetz des Bewußtſeins geworden iſt, den großen 
Vorteil eines geläufigen, keiner Erklarung beduͤrftigen Typus 
zu benuͤtzen. Man meine nicht, wir treten nun in Widerſpruch gegen 
unſere eigene obige Behauptung, daß wahre aͤſthetiſche Lebensfaͤhigkeit 
einen Glauben, wenigſtens eine Möglichkeit des Glaubens nach den 
Geſetzen der Erfahrung vorausſetze. Die Sache wendet ſich hier an⸗ 
ders: das eigentliche Objekt der Darſtellung iſt ein rein Menſchliches, 
Lebensfaͤhiges, das die Waͤrme der Wirklichkeit hat, dem aber, um ihm 
eine gewiſſe Erhoͤhung zu geben, eine hoͤhere Stiliſierung zu motivieren, 
ein mythiſcher Name geliehen wird, wie z. B. Titian die hoͤchſte Schoͤn⸗ 
heit weiblicher Geſtalt in einer nackten Geſtalt enthuͤllt, die nun zu viel 
Realität hat, um ungetauft zu bleiben, und zu viel Allgemeinheit im 
beſten Sinne der Idealitaͤt, um einen hiſtoriſchen Namen zu bekom⸗ 
men: ſo tauft er ſie eben Venus. Es iſt alſo der Inhalt ein ganz Le⸗ 
benswarmes, Menſchenmoͤgliches, Glaubwuͤrdiges und ihn umſpielt 
nur erhoͤhend der mythiſche Begriff. Die freie Benuͤtzung des My⸗ 
thiſchen wird jedoch weiter gehen, ſie wird Eigenſchaften, Geſtaltung, 
Handlung ganz in der Region des Wunders, des aufgehobenen Natur⸗ 
geſetzes halten. Das ſind dann anmutige Spiele der Kunſt, die aber 
doch durch die ganze Behandlung zeigen muͤſſen, daß ihnen das Wun⸗ 
der nur ein Motiv iſt, um menſchlich Wahres auszuſprechen. Das 
Fabelhafte iſt alſo dabei humoriſtiſch in einen bloßen Hebel des na⸗ 
turgemäß Schönen verwandelt. Zu gegebenen Fabeln, die einſt ges 
glaubt waren, mag nun die Phantaſie des Kuͤnſtlers in freiem Erguß 
neue erſinnen, wenn nur die Romantik den Boden der inneren Wahr⸗ 
heit nicht verläßt. — Man ſieht, daß durch dieſe Unterſcheidungen der 
23* 
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Lehre von der Genremalerei vorgearbeitet ift, denn ein höheres Genre 
werden ſolche Gemälde bilden, nicht aber eine höhere Hiſtorie. 


$ 696 

Die Einteilung, wie fie ſich rein aus der Natur der Sache 
ergibt, gruͤndet ſich auch hier auf die Stoffunterſchiede der 
Phantaſie (vgl. $ 403). Dieſe ordnen ſich nun fo, daß einfach 
drei Gebiete ſich gegenuͤbertreten: das der Land ſchaft, der Sitte 
und der Geſchichte. Die Einheit der drei Hauptzweige, die hie⸗ 
nach entſtehen, liegt darin, daß das Sittenbild den Menſchen unter 
dem Standpunkt auffaßt, welcher der Landſchaftsmalerei zu Grunde 
liegt. Dieſe drei Zweige verbinden ſich mannigfach, ſollen ſich aber 
nicht unklar vermiſchen. 


Das durchgreifende Prinzip fuͤr die Einteilung liegt hier wie bei 
der Skulptur im Stoffe, alſo nach Abzug der zweiten, mythiſchen, in 
der urſpruͤnglichen Stoffwelt nach ihren Hauptgebieten, oder vielmehr 
in den Unterſchieden der Phantaſie, wie ſolche auf das eine oder andere 
dieſer Gebiete gewieſen und bezogen iſt. Es iſt der trennende, aus⸗ 
ſchließende Charakter des Raͤumlichen, das die Grundform aller bil⸗ 
denden Kunſt iſt, welcher dieſe Einteilung begruͤndet: da kann nicht die 
Auf faſſung, ſondern muß die Er faſſung (des einen oder anderen 
Stoffes) das Entſcheidende fuͤr den Unterſchied der Zweige ſein. Daß 
die Genre⸗ und die Hiſtorienmalerei gemeinſchaftlich den Menſchen 
zum Gegenſtand haben, dies veraͤndert nichts an der Sache, denn es 
iſt in beiden eine ganz andere Seite des menſchlichen Lebens, die den 
Inhalt bildet, und daher auch die Ausdehnung, in welcher eine gewiſſe 
Sphäre von Stoffen (Geräte und dergl., überhaupt Gegenſtaͤnde aus 
dem Gebiete der aͤußeren Kulturformen) in die Darſtellung aufgenom⸗ 
men werden, eine ſehr verſchiedene. Man kann ſogar ſagen, in allen 
Hauptzweigen ſei es doch auch in der Malerei nur der Menſch, der 
zur Darſtellung komme, denn die Landſchaftsmalerei zeigt uns in der 
aͤußeren Natur einen Widerſchein menſchlicher Stimmung und das 
Tierſtuͤck ſchließt ſich an das Genre wie eine Art analoger Vorbildung 
menſchlicher Zuſtaͤnde. Alles Schoͤne iſt ja in gewiſſem Sinne Erſchei⸗ 
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nung der Perſoͤnlichkeit (vgl. d 19, 2). Allein auch dieſe Wahrheit ſtoͤßt 
jenen Einteilungsgrund nicht um, denn man wuͤrde alle Begriffe ver⸗ 
wirren, wenn man den tiefſten Beziehungen aller Dinge, welche zuletzt 
überall zur hoͤchſten Einheit führen, die Folge gäbe, daß dadurch die 
Strenge der Unterſcheidung zerworfen wuͤrde. Erſt in der Poeſie, wo 
in jedem Gebiete wirklich und eigentlich vom Menſchen ausgegangen 
wird, hoͤrt die Unterſcheidung, die auf dem Stoffe ruht, auf, die maß⸗ 
gebende zu ſein, und macht ſich dafuͤr eine andere geltend. 

Wir nehmen nur drei Hauptzweige an: Landſchaftsbild, Sitten⸗ 
bild (dieſen Namen fuͤr Genre behalten wir bei und rechtfertigen ihn 
an ſeinem Orte), geſchichtliches Bild. So gruppieren ſich hier klarer 
und einfacher die in $ 403 aufgeführten Unterſchiede; in der Dichtkunſt 
wird ſich die Sache wieder anders ſtellen. Dieſe Einteilung zeigt ſich 
aber als eine ganz organiſche, wenn man bedenkt, daß im Sittenbilde 
der Menſch unter dem Standpunkte des Seins, der Zuſtaͤndlichkeit auf⸗ 
gefaßt wird, welcher in ſeiner Reinheit der Standpunkt des landſchaft⸗ 
lichen Gebietes iſt; nun haben wir zwei Extreme: Natur gleich Sein, 
Zuſtand, Menſch gleich Geiſt, Tat, und eine Mitte zwiſchen beiden: der 
Menſch als Naturweſen, Kind der Gewohnheit, des Zuſtands. Daß 
das Tierſtuͤck ſich dieſer Mitte von vornen anſchließt, bedarf keiner wei⸗ 
teren Erlaͤuterung; man kann es auch als eine weitere, untergeordnete 
Mitte auffaſſen, naͤmlich zwiſchen Landſchaft und Sittenbild, doch iſt 
es beſſer, als logiſch entſcheidend das durchzufuͤhren, was die Anord⸗ 
nung vereinfacht. Wie das Portraͤt an der anderen Seite dieſer Mitte 
ſteht und bald mehr nach dem Sittenbilde, bald mehr nach dem ge⸗ 
ſchichtlichen hinweiſt, wird ſeines Orts genauer nachgewieſen werden. 
— Nun ſind von der inneren Einheit in dieſer Teilung noch zu unter⸗ 
ſcheiden die mannigfachen Verbindungen zwiſchen den Zweigen, welche 
darin beſtehen, daß ein Stuͤck von dem einen ſich dem anderen zuge⸗ 
ſellt; da ſind natuͤrlich verſchiedene Grade der Geltung und Ausdeh⸗ 
nung des Zugeſellten moͤglich, aber ein jedes Gemaͤlde muß doch un⸗ 
zweifelhaft dem einen oder anderen Zweige angehören; daher darf ſich 
das Zugeſellte nicht ſo weit ausdehnen, daß es in gleiche Hoͤhe der Gel⸗ 
tung mit der Hauptaufgabe tritt, ſonſt wird das erſte Geſetz der Kom⸗ 
poſition, die Einheit, zerriſſen, das Intereſſe zerteilt. Bedeutung und 
Gewicht dieſes Satzes wird in der folgenden Darſtellung der Zweige 
ſich erweiſen. 
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$ 697 
1 Beſtimmter, als in der Bildnerkunſt, tritt in dieſen Unter: 
ſchieden allerdings auch das Teilungsprinzip zu Tage, das ſich auf 
die Verbindung der bildenden Phantaſie mit der empfindenden 
2 und dichtenden gründet (ogl. $ 404). In der Untereinteilung 
der Zweige kommt zu den übrigen Bedingungen (vgl. $ 540) der 
Gegenſatz der Stile. 


1. Wir haben geſehen, wie die Malerei an der Grenze der bilden⸗ 
den Kunſt ſteht, indem in die Grundbeſtimmung des Objektiven hier 
das Subjektive bis nahe zur Aufloͤſung desſelben eindringt ($ 659). 
Es laßt ſich dies bereits als ein relativer Übertritt der bildenden 
Phantaſie auf den Boden der empfindenden und dichtenden auffaſſen 
(vgl. $ 539): die Malerei als ganze Kunſt nähert fi dem Muſikali⸗ 
ſchen, dem Lyriſchen und neigt (vgl. § 684) ſchon ſtark zum Drama⸗ 
tiſchen. Nun haben wir geſehen, wie dieſe Übertritte der Phantaſie 
von dem Boden der einen Art auf den der anderen nicht nur die große 
Teilung der bildenden Kunſt in ihre drei ſelbſtaͤndigen Gebiete begruͤn⸗ 
den, ſondern zugleich eines der Hauptmomente bilden, wodurch ſich die 
einzelne Kunſt in ihre Zweige ſpaltet. Dieſe Spaltung iſt in der 
Poeſie jo ſtark, daß die Formen, die daraus entſtehen, ebenſo ſelbſtaͤn⸗ 
dig ſich unterſcheiden wuͤrden, wie Baukunſt, Plaſtik und Malerei, 
wenn nicht die geiſtige Natur dieſer Kunſt als einigendes Band ihr 
Vorrecht behaupten wuͤrde. Innerhalb der Gebiete der bildenden Kunſt 
kann ſie als Motiv fuͤr die Untereinteilung nur erſt ſchwach hervor⸗ 
treten; denn wo die Lippen noch geſchloſſen ſind und die wirkliche Be⸗ 
wegung fehlt, wird begreiflich der Unterſchied des Epiſchen, Lyriſchen, 
Dramatiſchen noch keine Kraft haben. Ganz entfernt klingt derſelbe 
in den Zweigen der Baukunſt an (vgl. $ 574, 3), etwas deutlicher, uns 
mittelbarer in der Skulptur (vgl. $ 635, 1), ungleich voller und ſtaͤrker 
nun aber, wiewohl immer noch nur erſt ſekundaͤr, in der ſubjektiv be⸗ 
wegteſten unter den bildenden Kuͤnſten, der Malerei. Die Landſchaft 
iſt lyriſch oder muſikaliſch, das Sittenbild epiſch, das geſchichtliche Bild 
dramatiſch. Dieſe Unterſcheidung zieht ſich ohne logiſchen Widerſpruch 
neben dem Satze des vorhergehenden Paragraphen hin, wonach der 
Landſchaftmalerei der Standpunkt des Seins zu Grunde liegt uſw.; 
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denn es iſt ja gejagt, daß das ſubjektive Moment der Auffaſſung hier 
noch nicht als entſcheidendes Teilungsprinzip auftritt, ſondern die Er⸗ 
faſſung des Stoffes, und auf die Natur dieſes Stoffes iſt dort die 
durchgreifende Einteilung gegruͤndet; nun aber, in zweiter Linie, tritt 
dies Subjektive hinzu, wonach, um die unbeſeelte, an ſich objektiv be⸗ 
ſtimmte Natur zum Kunſtſtoffe zu erheben, die ganze Innigkeit der mu⸗ 
ſikaliſchen, lyriſchen Empfindung noͤtig iſt; im Sittenbilde verfeſtigt 
ſich dieſe, obwohl nun das menſchliche Subjekt der Gegenſtand iſt, wie⸗ 
der zum ſaͤchlichen Charakter der epiſchen Stimmung, und im geſchicht⸗ 
lichen Bilde färbt ſich das Epiſche mit dem dramatiſchen Feuer. 

2. Welche Momente die weitere Teilung der alſo geteilten Zweige 
ſelbſt begründen, iſt in $ 540 geſagt. Es wird ſich nun zeigen, wie na⸗ 
mentlich dasjenige, von welchem ſoeben die Rede geweſen, in dieſer 
Richtung noch einmal und hier allerdings als das entſcheidende auf⸗ 
tritt, und wie ſich daneben die uͤbrigen Momente geltend machen. Neu 
aber iſt die Staͤrke, welche der Unterſchied der Stile erlangt hat; hie⸗ 
durch tritt ein weiteres Moment hinzu, das ſich mit dem Unterſchiede 
des Lyriſchen, Epiſchen, Dramatiſchen und mit dem des Materials und 
der Technik in Verbindung ſetzen wird. 


a. Die Landſchaft. 


$ 698 

Die Landſchaftmalerei idealifiert eine gegebene Einheit von 1 
Erſcheinungen der unorganiſchen und vegetabiliſchen Natur zum 
Ausdruck einer geahnten Seelenſtimmung. Ihr allgemeiner Cha⸗ 
rakter iſt daher ein muſikaliſcher oder lyriſcher. Tieriſches und 2 
menſchliches Leben nebſt Wohnungen des Menſchen, das dieſem 
Ganzen als ſog. Staffage beigegeben wird, darf fuͤr ſich kein ſelb⸗ 
ſtaͤndiges Intereſſe in Anſpruch nehmen, wenn nicht eine unklare 
Vermiſchung (vgl. $ 696) entſtehen ſoll. 

1. „Eine gegebene Einheit“: dies ſchließt eine kuͤnſtleriſche Um⸗ 


ſtellung des vorgefundenen Naturſchoͤnen nicht aus, beſagt aber aller⸗ 
dings, daß das voͤllig freie Komponieren, das nur einzelne Motive aus 
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der Natur entlehnt, nur einzelne Studien benuͤtzt, nicht eigentlich das 
Wahre ſei. Das rechte Verhältnis iſt auch hier, wenn die kuͤnſtleriſche 
Schoͤpfung damit beginnt, daß von einem mit oder ohne Suchen gefun⸗ 
denen Standorte in der Weiſe der Zufälligfeit das Bild eines ſchoͤnen 
Ganzen ſich der Anſchauung darbietet. Das Kunſtwerk des Land⸗ 
ſchaftmalers bleibt darum noch immer ſchlechthin verſchieden von der 
Naturkopie des bloßen Veduten⸗Malers, wiewohl es ubrigens 
auch im letzteren Gebiete noch einen tiefen Unterſchied des Geiſtrei⸗ 
cheren und des Sklaviſchen in der Behandlung gibt. Was aber jenes 
unterſcheidet, iſt die Zuſammenwirkung des Ganzen zum Ausdruck einer 
Seelenſtimmung; der Paragraph ſagt: einer geahnten und weiſt damit 
zunaͤchſt negativ jede Art falſcher Deutlichkeit ab. Die Empfindung, 
die wir in eine Landſchaft legen, ſcheint wohl in den entſchiedenſten 
Fällen eine ganz beſtimmte und in Worte uͤberſetzbare: der reine Fruͤh⸗ 
lingstag mit den klaren Lüften und der Friſche aller Kräfte, die ſoeben 
aus einem Verjuͤngungsbade geſtiegen ſcheinen, lacht uns entgegen wie 
ein heiteres jugendliches Antlitz, die Verwuͤſtungen des Sturms, des 
Regens gemahnen uns wie ein tiefes Weinen der Natur, wie ſchmerz⸗ 
volle, gramdurchfurchte Menſchenzuͤge; der Morgen ſpannt an, der 
Abend ſpannt erleichternd ab, die Mondſcheinlandſchaft loͤſt in ſchwe⸗ 
bende, ſchmelzende Empfindungen auf. Allein nicht nur verliert ſich 
auch bei ſolcher Beſtimmtheit doch der Hauptton in eine Vielheit von 
untergeordneten Toͤnen, worin das Gefuͤhl in Melodien verſchwebt, von 
denen ſich keine beſtimmte Rechenſchaft mehr geben läßt, ſondern uns 
endliche landſchaftliche Erſcheinungen ſind voll Stimmung und wir ha⸗ 
ben dafuͤr doch kein Wort; wir ſagen etwa: das fuͤhlt ſich ſo oͤde, ſo 
hart, ſo ſchwuͤl, ſo daͤmmernd, ſo feucht, aber wir ſind uns bewußt, wie 
ungenuͤgend wir den Zuſtand bezeichnen. Nur ſoviel iſt gewiß: der 
Maler, deſſen Landſchaft nicht fo auf uns wirkt, daß uns irgendwie z u 
Mute wird, hat nichts geleiſtet. Dies iſt nun ganz wie in der Mus 
ſik, wo unſer Herz voll iſt und doch das Wort keinen Ausdruck dafuͤr 
hat, oder wie in der Lyrik, wenn man von dem beſtimmteren Inhalte 
abſieht und nur das Toͤnen und Weben der Empfindung ins Auge faßt, 
das durch ein Gedicht geht. Es iſt ein aͤſthetiſcher Fehler, wenn der 
Kuͤnſtler, damit nicht zufrieden, beſtimmte Gedanken mit ſichtbarer 
Ausdruͤcklichkeit in der Landſchaft andeutet, wie z. B. Leſſing in ſeinem 
winterlichen Kirchhofe, ja ſelbſt Rottmann, wo er die Stätten großer 
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Erinnerungen fo behandelt, daß man durch Gewitter und dergleichen 
mit merklichem, ſymboliſchem Fingerzeig auf die Geſchichte hingewieſen 
wird: man fuͤhlt die Abſicht und wird dadurch aus jener Daͤmmerung 
des Leihens, wodurch wir der Natur Empfindungen unterlegen, gerade 
herausgeworfen, man fuͤhlt, daß zuviel geliehen und daher das Unwill⸗ 
kuͤrliche des Leihens aufgehoben iſt. Dies fuͤhrt auf das Poſitive, was 
mit jenem Ausdrucke: geahnte Seelenſtimmung geſagt ſein ſoll. Hier⸗ 
über iſt jedoch bereits zu $ 240 das Noͤtige bemerkt; dazu vgl. § 270 
von der Pflanze: das erſte lebendige Individuum in der Natur, ſcheint 
ſie dem ahnenden Menſchen, welcher ſeine Empfindungen der unbe⸗ 
ſeelten Welt leihend unterlegt, vorzuempfinden, gibt beſtimmteren An⸗ 
halt für dieſes Leihen. In § 654 iſt gezeigt, wie dieſe pſychiſche Bes 
dingung in der Auffaſſungsweiſe der Malerei nun eintritt. Auch in 
den Krit. Gaͤngen des Verf., Bd. 1, S. 222“), iſt der innere Vorgang 
dargeſtellt: wir fuͤhlen wohl in dunkler Weiſe, daß das Leihen ein 
bloßes Leihen iſt, aber darum geben wir es nicht auf, ſondern vollziehen 
nun die Vorſtellung, als ob die Natur zu gleicher Zeit eine die Stim⸗ 
mungen des menſchlichen Gemuͤts vorbildende und wiederholende Seele 
in ſich berge und dennoch in ungetruͤbter Objektivitaͤt und Geſetzmaͤßig⸗ 
keit nicht um die Schmerzen des ſubjektiven Lebens wuͤßte, als ob ſie 
eine Seele ohne Seele hätte, ein Gemüt ohne die Spannungen und 
Konflikte des Gemuͤts oder ein ſolches, das, wo es ſie zu teilen, in 
Sturm und Zerſtoͤrung vorzubilden ſcheint, trotz denſelben einig mit 
ſich bleibt. Das iſt der Grund unſerer ſentimentalen Beziehung auf 
die Natur: wir ſuchen in ihr den noch ungeteilten Menſchen. Das 
Seelenleben, wie es ſich hier geſpiegelt ſieht, bleibt reines, naturnot⸗ 
wendiges Sein; dies haben wir epiſch genannt und man ſieht nun deut⸗ 
licher, wie beide Beſtimmungen, die des Lyriſchen und des Epiſchen, 
ſich vertragen. — Übrigens leuchtet nun ein, wie in dieſem Gebiete mit 
ganz beſonderer Kraft in Geltung tritt, was von der Bedeutung der 
allgemeinen Medien, vom Tone, von der Luftperſpektive, vom Unter⸗ 
ſchied der drei Pläne geſagt iſt; die Wirkung der Ferne hat hier vor 
allem die Idealitaͤt zu vollenden, die Seele hinauszufuͤhren in die 
Ahnung des Unendlichen. 
2. Von der Staffage iſt ſchon bei der Frage vom Beiwerk 
$ 497, 2 die Rede geweſen. Ausfuͤhrlicher hat ſich der Verfaſſer über 
) S. in der 2., verm. Aufl. derſelben (München, Meyer & Jeſſen), Bd. V (1922), S. 45. 
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die Zerreißung der aͤſthetiſchen Einheit durch zu anſpruchsvolle Staf⸗ 
fage ausgeſprochen in der unter 1. angeführten Stelle |. Krit. Gänge. 
Es ſind natuͤrlich menſchliche Figuren, bei denen die Frage ihre Wich⸗ 
tigkeit erhält; das tieriſche deben wird nicht ebenſo leicht eine den 
landſchaftlichen Eindruck ſtoͤrende Art von Intereſſe erregen, auch 
wenn es in bewegter, geſpannter Situation erſcheint, denn als ein 
gebundenes und unfreies fuͤhrt es den Betrachter nicht aus der Natur⸗ 
ſtimmung heraus; doch begreift ſich, daß z. B. ein gewaltiger Tierkampf 
nicht in jede Landſchaft paßt und daß eine gewiſſe Breite des Un⸗ 
fangs in Aufnahme des Tieriſchen das Gemaͤlde in ein Schwanken 
zwiſchen Tierſtuͤck und Landſchaft verſetzt; hieruͤber iſt an anderer 
Stelle noch ausdruͤcklich zu ſprechen. Was menſchliche Wohnung be⸗ 
trifft, ſo haben wir geſehen, daß das Alter ihr den Ton eines Natur⸗ 
werkes aufgedruͤckt haben ſoll; doch auch Ruinen können zu anſpruchs⸗ 
voll auftreten und zu ſichtbar eine Doktrin vortragen, wie dies in der 
konventionellen Manier, die von der hiſtoriſchen Landſchaft ausging, 
der Fall war. Bon der eigentlichen Architekturmalerei ift hier noch 
nicht die Rede. Es gibt Landſchaften, die, ſozuſagen, im vollſten Sinne 
des Wortes nur Landſchaften ſind: die Natur iſt in ihrem Geheimnis 
belaufcht, wie fie ganz einfam, ganz allein mit ſich iſt; da bleibt am 
beſten alle lebendige Staffage weg oder befchränft ſich auf ein die 
Wildnis liebendes Tier. Wie ſehr unn aber der Charakter der Lands 
ſchaft in eine Art der Bewegtheit, Gemuͤtlichkeit njw. hereinräden 
mag, welche zu menſchlicher Belebung einlädt, fo ſoll der Menſch in ihr 
doch nie anders auftreten, als in der Beſtimmtheit, in welcher er ſelbſt 
als ein Kind des Beduͤrfniſſes, der Gewohnheit, des harmloſen Ges 
nuſſes, kurz als ein Kind der Natur erſcheint, ſo daß ſeine Erſcheinung 
mit der umgebenden Natur in Einem Eindruck aufgeht. Alles und je⸗ 
des, was im ſpezifiſch menſchlichen Sinne ſpannt, in die Seelenfämpfe 
des Menſchen hineinfuͤhrt, reißt den Zuſchauer in ein ſchlechthin an⸗ 
deres Gebiet des Schoͤnen hinüber und hebt jenes Leihen auf, durch 
welches wir der Natur einen verhuͤllten Menſchen unterſchieben, inden 
es uns für den entbuͤllten, den eigentlichen Menſchen intereſſiert: wir 
erinnern uns plotzlich, daß Geiſt und Seele in Wahrheit nur im wirk⸗ 
lichen Menſchen iſt, ſeine Schickſale ſind es, die nun unſere ganze 
Teilnahme haben, und die Landſchaft mag als ein Echo derſelben er⸗ 
ſcheinen, das Gemälde aber iſt kein Landſchaftsgemaͤlde mehr und in⸗ 
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dem es fi dennoch durch die Verhältniffe des Umfanges im Darge⸗ 
ſtellten als ein ſolches hinſtellt, beunruhigt es durch das Schwanken 
zwiſchen zwei Gattungen. Die angeführte Stelle der Krit. Gänge 
gibt Beiſpiele und zeigt zugleich, daß es nichts hilft, wenn die in ſolch 
unſtatthaftem Sinn ſpannende Staffage mit der Landſchaft zuſammen⸗ 
komponiert iſt. Daß beide Seiten aufeinander komponiert ſein ſollen, 
verſteht ſich uͤbrigens auch für den Fall von ſelbſt, wo die Staffage an 
ſich nicht uͤber das in der Gattung begruͤndete Maß der Beſcheidenheit 
hinausgeht. Jagd z. B. iſt eine zur Landſchaft ganz paſſende Art 
menſchlicher Beſchaͤftigung, aber wenn ſich J. Ruysdael in eine Wald⸗ 
partie voll ſtiller abendlicher Feier durch van de Velde die Rohheit einer 
Hetzjagd hineinmalen ließ, ſo haben wir ein ſchlagendes Beiſpiel von 
falſcher Staffage und von falſchem Begriffe des Beiwerks. — Übrigens 
handelt es ſich auch bei der menſchlichen Staffage nicht bloß von der 
Qualität, ſondern ebenſoſehr von der Quantität: ein gewiſſer Grad von 
Umfang, den dieſelbe in Anſpruch nimmt, fuͤhrt zum Sittenbilde oder 
zum geſchichtlichen; von den richtigen und unrichtigen Verbindungen 
derſelben mit der Landſchaft wird ebenfalls ſeines Orts die Rede ſein. 


$ 699 

Die eingreifendfte Teilung der Landſchafts malerei gründet fich 
auf den Gegenſatz der Stilprinzipien und fo tritt dem, in der ſo⸗ 
genannten hiſtoriſchen oder heroiſchen Landſchaft vorbereiteten, 
Stilbilde das Stimmungsbild im engeren Sinne gegenuͤber. 
Das erſtere iſt innerhalb des Lyriſchen mehr epiſch, und was den 
Unterſchied des Materials und der Technik betrifft, ſo neigt es 
naturgemaͤß zur Freske. Übrigens gehen die Glieder des Gegen⸗ 
ſatzes in mannigfaltiger Verbindung ineinander uͤber. 

Das Stilbild iſt die Landſchaft des direkt idealiſierenden, plaſti⸗ 
ſchen Stils; es verlangt, wie ſchon zu § 686 in beiſpielsweiſer Anfuͤh⸗ 
rung dieſes Zweiges geſagt iſt, ſchoͤne Formen in Erdbildung und Ve⸗ 
getation, ſchoͤne Linie der Gruppierung, klare Waſſer, reine Luͤfte, und 
fuͤhrt uns ſo in eine Welt, die fuͤr edle, große, harmoniſche Menſchen 
beſtimmt ſcheint, ein Elyſium. Es iſt klar, daß es ſich vorzuͤglich an die 
fädliche Natur hält. Die hiſtoriſche oder heroiſche Landſchaft gehört, 
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da fie als bleibender Zweig nicht fortdauern konnte, eigenglid) in die 
Geſchichte der Malerei, mag aber wegen des unmittelbar Belehrenden, 
was ſie gewaͤhrt, hier betrachtet werden. Weſentlich war ihr eine zu 
bedeutende Staffage mythiſchen oder heroiſchen Inhalts, aus der klaſ⸗ 
ſiſchen, alt⸗ und neuteſtamentlichen Welt. Dies war die Nabelſchnur, 
mit welcher die Landſchaft noch am hiſtoriſchen Gemaͤlde hing: eben 
erſt ausgeſchluͤpft glaubte ſie noch dieſes Ausweiſes fuͤr ihre Exiſtenz 
als Gattung zu beduͤrfen, glaubte ſie den Sinn ihrer Auffaſſung, daß 
hier ein Wohnſitz fuͤr große Menſchen ſich entfalte, das Pathos, das in 
dieſer Auffaſſung die Natur durchſtroͤmte, ausdruͤcklich auch in Men⸗ 
ſchen⸗ oder Goͤtterform und Taten niederlegen zu muͤſſen. Durch Tem⸗ 
pel und Palaͤſte in der Pracht der Neuheit ſprach ſie denſelben Gedan⸗ 
ken aus und wenn ſie Ruinen vorzog, ſo wies ſie doch in der Staffage 
um ſo deutlicher auf ein idylliſches Gluͤck, das ſich neben verfallener 
Herrlichkeit niedergelaſſen. In der Kompoſition war ſie rein ideali⸗ 
ſtiſch: ſie erdichtete und ordnete das Ganze frei mit Hilfe weniger Lo⸗ 
kalſtudien; Örtliche Phyſiognomie erſchien ihr, genau wie der Plaſtik 
die Beſtimmtheit des Natuͤrlichen und Individuellen, als Truͤbung 
eines Naturideals, worin jede Form und Lebenskraft zur Vollkommen⸗ 
heit entwickelt, worin auch das Einzelne ohne Mangel ſein ſollte, einer 
Welt von Goͤtterbergen, Goͤtterbaͤumen, Goͤtterluͤften, eines Mythus 
der Natur. Was die beſonderen Formen, Erdbildung, Vegetation be⸗ 
trifft, ſo grenzte die Behandlung derſelben nahe an eine Regelmaͤßig⸗ 
keit, die bei den Nachahmern ſamt jener Freiheit der Kompoſition un⸗ 
aufhaltſam in eine konventionell generaliſierende Manier und von da 
in das Dekorationsartige, Tapetenmaͤßige uͤberging, wo denn die Wärme 
der Naturwahrheit dadurch nicht gerettet wurde, daß man als Staf⸗ 
fage im Verlauf zerfetztes, zerſchliſſenes Lazzaronivolk in ſeltſamem 
Fehlgriff einer richtigen Ahnung des Romantiſchen der Nationaltracht 
anfing vorzuziehen. Wie neben dem großen Anfaͤnger Titian und den 
beruͤhmten Vollendern dieſer Gattung den beiden Pouſſin und Claude 
Lorrain, ſchon die Schule der Caracci und die Naturaliſten Neapels, 
vor allem Salvator Roſa, ein ſtaͤrkeres Maß der Naturzufaͤlligkeit in 
dieſe Auffaſſung einfuͤhrten, ſo haben in neuerer Zeit Koch und Rein⸗ 
hard dem großartig Idealen auch den beſtimmteren Lokalcharakter italie⸗ 
niſcher Gegenden eingeſchmolzen, ohne jedoch die uͤbrigen Eigenſchaf⸗ 
ten der heroiſchen Landſchaft aufzugeben und daher auch ohne dieſe 
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Gattung bleibend neu beleben zu können. Denn in Wahrheit fehlt ihr 
jenes Maß des Naturaliſtiſchen und Individuellen, der Phyſiognomik, 
welches die Malerei trotz der Berechtigung des plaſtiſchen Stils fordert. 
Der Gegenſatz gegen den rein maleriſchen Stil, der aus haͤrterer Form, 
lokalerem Gepraͤge, verhuͤllterer, gebrochenerer Farbe und ſtaͤrkerem Wal⸗ 
ten des Helldunkels ohne die Mithilfe einer zu pathetiſchen oder uͤber⸗ 
haupt zu bedeutenden Staffage die Idealitaͤt als Stimmung, als Seele 
reſultieren läßt und nach dem Vorgang eines Rubens zuerſt in J. Ruys⸗ 
dael ſich in ſeiner ganzen Macht zuſammenfaßt, iſt immer noch ſtark 
genug, wenn man, wie Rottmann, ein ideal erfaßtes, plaſtiſch durch⸗ 
gebildetes Portraͤt einer beſtimmten Gegend von großartig reinen For⸗ 
men und Farben gibt, die Zufaͤlligkeit in feiner Linie walten laͤßt, 
Goͤtter, Heroen, Patriarchen, Prunk der Tempel, Palaͤſte, pathetiſcher 
Ruinen entfernt. Das Stilbild, das ſo in ſeiner Reinheit dem Stim⸗ 
mungsbild entgegentritt, iſt natuͤrlich als Landſchaftgemaͤlde ſelbſt ein 
Stimmungsbild; ſchon in der ſpezifiſchen Form der hiſtoriſchen Land⸗ 
ſchaft hat es nicht das bewegungsreiche Leben der Luft, nicht die Zau⸗ 
berwelt der Farbe verſchmaͤht, Kaſpar Pouſſin geht zu ſtuͤrmiſcher, dra⸗ 
matiſcher Erregung fort, bei Claude Lorrain wiegt ſich eine himm⸗ 
liſche Formenwelt im zarten Silberdufte des reinſten Athers, Alles iſt 
in die Stimmung eines hohen, heiteren Selbſtgenuſſes im Wechſel⸗ 
tauſche vollkommenen Daſeins getaucht. Allein der Gegenſatz des Epi⸗ 
ſchen und Lyriſchen tritt im Lyriſchen noch einmal ein: das Stilbild iſt 
durch feine plaſtiſche Natur objektiv und durch dieſe Objektivität 
epiſch. Daß dieſer Anſchauung die Wandmalerei zuſagen muß, bedarf 
keiner Erklaͤrung; wir haben hiemit das erſte Beiſpiel, wie ſich das 
Moment der Auffaſſung mit den anderen Momenten der Untereintei⸗ 
lung in der Malerei verbindet. — Es iſt nun aber der Gegenſatz zwi⸗ 
ſchen Stimmungsbild und Stilbild uͤberhaupt nicht abſtrakt zu faſſen. 
Wenn ſchon die hiſtoriſche Landſchaft bald mehr die Form, bald mehr 
die allgemeinen Medien Licht und Luft in Bewegung oder Ruhe be⸗ 
tont hat, ſo wird dies ein bleibender Unterſchied in der Auffaſſung des 
Stilbildes ſein und alſo, da Licht und Luft die eigentlichen Traͤger der 
Stimmung ſind, eine bleibende Richtung heruͤber nach dem Stim⸗ 
mungsbild auf dieſer Seite hervortreten; der Grad der Einfuͤhrung 
des oͤrtlichen Gepräges und der Zufaͤlligkeiten überhaupt wird bis zu 
einer zarten Grenze ſich verſchieden beſtimmen; das Naturbild wird, 
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wie gefagt, im Allgemeinen die plaſtiſche Natur des europäifchen 
Suͤdens bleiben, doch iſt der Orient und ſelbſt der Weſten und Norden, 
ſofern ſie einzelne rein entwickelte und gluͤckliche Formenverbindungen 
und Momente darbieten, nicht ausgeſchloſſen. Umgekehrt iſt das Stim⸗ 
mungsbild im Stoffe noch viel weniger beſchraͤnkt; denn obwohl die 
Betonung des Ausdruckes durch ein gewiſſes Mißverhaͤltnis der Form 
ihm weſentlich und daher eine rauhere Zone zuſagender iſt, ſo bietet doch 
auch die ſuͤdliche Natur im Reize der Form und Farbe des Zufaͤlligen 
genug, um jene Art der Akzentuierung zu unterſtuͤtzen; kann ferner das 
Stilbild auch bewegungsreich ſein, ſo erreicht umgekehrt das Stim⸗ 
mungsbild ſeine Abſichten auch in der Darſtellung einer traͤumeriſchen 
Ruhe und neigt es in ſeiner Belauſchung des Einzelnen zum Binde⸗ 
mittel des Ols und kleinem Maßſtabe, ſo iſt ihm doch, da das Groß⸗ 


artige in keiner Weiſe ausgeſchloſſen iſt, auch die Freske nicht unbe⸗ 
dingt entgegen. 


$ 700 

Die Beziehung der Phantaſie auf verſchiedene Arten des 
Stoffes, auf die Unterſchiede der Weltgegenden und Landſtriche, 
beruͤhrt ſich mit dieſer Einteilung und zieht ſich neben ihr hin, ohne 
2 fuͤr ſich eine ſolche zu begruͤnden. Dagegen enthaͤlt die Hervor⸗ 
hebung oder ausſchließende Behandlung einer Seite des Land⸗ 
ſchaftlichen einen Anſatz zur Zweigebildung, der wenigſtens in der 
3 Seemalerei zu ausdruͤcklicher Bezeichnung gelangt. In innigem 
Wechſelverhaͤltnis mit dieſem Unterſchiede und dem des Lyriſchen, 
Epiſchen, Dramatiſchen ſteht derjenige, welcher aus der Auf⸗ 
faſſung des einen oder andern Moments im Sinne der Jahres⸗ 
zeit, Tageszeit oder des augenblicklichen Zuſtands entſteht; die 
Winter⸗ und Mondſcheinlandſchaft tritt als kleiner Teil dieſes 
4 Gebietes in beſonderer Benennung hervor. Das einfach Schoͤne 
und Erhabene vermaͤhlt ſich in unendlicher Mannigfaltigkeit mit 
allen andern Unterſchieden. 


1. Suͤdliche und noͤrdliche Natur ſahen wir, jene mit dem Stil⸗ 
bilde, dieſe mit dem Stimmungsbilde zuſammentreten, doch nicht in 
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notwendiger Bindung; der Unterſchied der Zone uſw. läuft alfo neben 
jener erſten Einteilung ebenſoſehr auch felbftändig hin. Das gewoͤhn⸗ 
liche Herkommen hat in der Landſchaftsmalerei beſondere Namen eigent⸗ 
lich nur da fixiert, wo ſich die Subjektivitaͤt der Kuͤnſtler ſtehend auf 
gewiſſe Spezialitaͤten geworfen hat; gerade die tieferen Unterſchei⸗ 
dungen geben doch nicht den greiflich feſten Rahmen, den man eigent⸗ 
lich unter Zweig verſteht, daher denn auch die ſtaͤrkſte und entſchei⸗ 
dendſte derſelben, die der vorhergehende Paragraph aufſtellt, nicht als 
geläufige Einteilungsformel im Gebrauche fein kann. Eine ſolche er⸗ 
waͤchſt auch nicht aus den Unterſchieden des Stoffes: Natur des 
Oſtens, Suͤdens, Weſtens, Nordens, engere und engſte landſchaftliche 
Beſtimmtheit der Laͤnder, Landſtriche uſw. Die Aufgabe der Wiſſen⸗ 
ſchaft aber iſt es, in jedem Gebiete alle weſentlichen Unterſcheidungs⸗ 
linien aufzuzeigen, um den vollſtaͤndigen Schluͤſſel zur Analyſe des ein⸗ 
zelnen Kuͤnſtlergenius und Kunſtwerks zu geben. Hier nun iſt es be⸗ 
ſonders wichtig, wie ſich, ganz dem modernen Geiſte entſprechend, das 
Landſchaftsgebiet durch immer weitere Offnung des Erdkreiſes für 
das Auge der Bildung und der Kunſt erweitert. Lange bewegte ſich die 
Landſchaftmalerei in den Grenzen Italiens und des Niederrheins, 
Belgiens, Hollands, jetzt wandert der Landſchaftmaler mit Feldſtuhl 
und Mappe nicht nur die nahen Laͤnder des gebildeten Europas aus, 
nicht nur Spanien, Griechenland hat ſeine Schaͤtze erſchloſſen: Amerika, 
Afrika, Aſien und das noͤrdliche Europa bis zur Grenze des Bewohn⸗ 
baren erſchließen ihre Wunder. 

2. Die Teile der Landſchaft ſind Luft und Licht, Waſſer, Erde, 
Pflanze. Ein Kuͤnſtler kann ſich im Ganzen ſeiner Auffaſſung mehr 
auf den einen oder andern oder mehrere dieſer Seiten werfen oder 
nach Stimmung und Stoff zwiſchen der Betonung der einen und 
andern wechſeln. Rottmanns Groͤße z. B. iſt vor Allem das tiefſte Ge⸗ 
fuͤhl fuͤr die Erdbildung, die ſchwungvollen Formen des Gebirges, die 
duftig ſich verlierenden Spalten und Falten, Bruͤche, Senkungen, 
Waͤnde, Saͤttel, die maͤchtig und breit hingezogenen Ebenen; in Pflan⸗ 
zen iſt er ſchwaͤcher, Griechenlands heißtrockene Natur ſagt ihm be⸗ 
ſonders zu, ruhig klare Luft iſt ſein Element, doch auch im Waſſer iſt 
er großartig und geiſtvoll; Hochgebirge und Wald iſt die Heimat eines 
Everdingen, eines Calame, Schirmer iſt beſonders bedeutend im letz⸗ 
teren uſw., die Holländer lieben naturgemäß das Flachland, doch haben 
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alle dieſe Kuͤnſtler auch andere Seiten der Landſchaft ergriffen. Die 
Bedeutung dieſer verſchiedenen Seiten iſt im erſten Abſchnitte des 
zweiten Teiles dargeſtellt, was uns hier eine weitere aͤſthetiſche Wuͤr⸗ 
digung derſelben erſpart. Dort iſt insbeſondere auch gezeigt, wie wich⸗ 
tig das Waſſer fuͤr die Landſchaft iſt; der See, Teich, Bach, Fluß, 
namentlich der groͤßere oder kleinere Waſſerfall bildet die belebende, 
blitzende Seele in der Mehrzahl der Landſchaften. Nun aber iſoliert 
ſich die Malerei auf das Waſſer mit ſeiner noch zarteren, bewegungs⸗ 
reicheren Schweſter, der Luft, im Marinebilde, und waͤhrend die Aus⸗ 
druͤcke: Gebirgslandſchaft, Kuͤſtenlandſchaft ohne beſtimmten Fort⸗ 
ſchritt dieſes Einteilens nur ungefaͤhr einen Anſatz zur Beſtimmung 
von Zweigen enthalten, ſo ſteht hier ſachgemaͤß ein ſcharf begrenzter 
Zweig vor uns. Die Aufzeigung der Schoͤnheiten des Meeres in der 
Lehre vom Naturſchoͤnen enthebt uns auch hier eines weiteren Ein⸗ 
gehens; ein Solches waͤre allerdings noͤtig, um die Schwierigkeiten und 
Aufgaben des kuͤnſtleriſchen Studiums und der Technik auseinander⸗ 
zuſetzen, wie fie bei dieſem Gegenſtande beſonders ſich aufdraͤngen; dies 
wuͤrde jedoch tiefer in das Einzelne fuͤhren als der Umfang des Syſtems 
geſtattet. Wir verweiſen ſtatt deſſen auf die großen Meiſter: einen 
Salvator Roſa, van de Velde, Backhuyſen, Claude Lorrain, Gudin, 
Achenbach und andere. 

3. Nun iſt auch jenes wichtige Teilungsmoment einzufuͤhren, das 
wir in d 540 Moment und Grad des Umfangs genannt 
haben. Von letzteren ſehen wir hier ab; es waͤre wohl intereſſant, die 
Stufen der Landſchaft von der großen Kompoſition eines ausfuͤhrlichen 
Ganzen bis zu der kleinen Partie, welche bloß den Namen der Studie 
verdient, herunterzuwandeln, aber erſt in den anderen Gebieten wird 
dieſer Punkt wichtig genug, um hier verfolgt zu werden. In einem ſo 
tief ſubjektiven Gebiete wie die Landſchaftsmalerei, wo der Blitz der 
Auffaſſung recht die Seele des Ganzen iſt, muß nun aber der Moment, 
der augenblickliche Zuſtand, in welchem der Stoff ergriffen wird, von 
der groͤßten Bedeutung ſein. Indem die Natur als Widerſchein menſch⸗ 
licher Stimmung erfaßt wird, trägt das unwillkuͤrliche Leihen auf ihre 
Zuſtaͤnde den Begriff der harmloſen oder geſpannten Situation und der 
Handlung aus dem Gebiete des Charakters (§ 336) über: Ruhe wird 
zur Seelenruhe, zum Frieden der Selbſtbetrachtung, ſpannendes Grol⸗ 
len zu einem ahnungsvollen Bilde der zur Entladung geruͤſteten Leiden⸗ 
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ſchaft, Schlag und Gegenſchlag im ausgebrochenen Gewitter, Seeſturm 
gemahnt wie Zorn und Aufruhr der Geiſter, wie tragiſche Kataſtro⸗ 
phen, Ruhe nach Sturm wie das verſoͤhnende Schlußgefuͤhl des Tra⸗ 
giſchen. Zu den vorhergehenden Einteilungen verhaͤlt ſich dies ſo, daß 
das Stilbild im Allgemeinen mehr die großartige Ruhe, das Stim⸗ 
mungsbild die geſpannte Situation und Handlung ſuchen wird, daß 
im Stoffgebiete die rauhere Natur mehr der Belebung durch dieſe Be⸗ 
wegtheit bedarf als die plaſtiſche, ſuͤdliche, und daß, wie ſchon oben 
beruͤhrt iſt, Luft und Waſſer, erſtere vorzuͤglich an den Pflanzen ihre 
Bewegung offenbarend, die Elemente ſind, worin dieſe Unterſchiede 
ihren Ausdruck finden. — Man ſieht nun, wie hier aufs Neue der 
Unterſchied des Epiſchen, Lyriſchen, Dramatiſchen zu Tage tritt: das 
Erdleben mit ſeinem Charakter feſter Notwendigkeit erſcheint als der 
vorzuͤglich epiſche, Luft und Waſſer als der lyriſche und dramatiſche 
Teil der Landſchaft und es leuchtet ein, wie dieſe verſchiedenen Formen 
an die ruhigere, die geſpannte Situation, den ſtuͤrmiſchen Ausbruch ſich 
knuͤpfen. — Es iſt zunächft ein mehr andauernder Zuſtand, dem der 
Landſchaftmaler einen Moment ablauſcht: es ſind die Jahreszeiten, 
unter denen namentlich der Herbſt als ſtimmungsvoll erſcheint, und die 
Tageszeiten, die Nacht. Begreiflicherweiſe hat jedoch auch hier, da 
die landſchaftlichen Zuſtaͤnde ſo unendlich ineinander uͤbergehen, be⸗ 
ſtimmte Benennung mit dem Charakter des Stehenden ſich nur an die 
Spezialitaͤten des Winters und des Mondſcheins geknuͤpft, die ein 
Studium ſo beſonderer Art erfordern, daß Kuͤnſtlerindividualitaͤten 
ſich bisweilen vorzuͤglich darauf konzentrieren. Ein van der Neer ins⸗ 
beſondere iſt mit dem feinſten Gefuͤhle den Daͤmmerungen der Nacht, 
dem ungewiſſen Lichte des Mondes nachgegangen. 

4. Das Komiſche fällt aus der Landſchaft naturlich weg. Das 
Stilbild durchlaͤuft die reichſten Modifikationen des einfach Schönen 
und Erhabenen innerhalb des letzteren, das jedoch als maßvolle, ſchoͤn 
begrenzte Kraft in ſeinem Gebiete herrſcht, wogegen das Stimmungs⸗ 
bild die wilde, abſpringende, ſchroffer bewegte Form des Erhabenen 
und im einfach Schoͤnen die freieren Spiele der Anmut entfaltet. 
Welche Stoffe und Momente der uͤbrigen Einteilungen vorherrſchend 
unter die eine oder andere dieſer Grundformen treten werden, mag ſich 
aus der näheren Betrachtung von ſelbſt ergeben. Es handelt ſich hier 
weniger darum, dieſes Einteilungsprinzip zu entwickeln, als darum, es 
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nicht fallen zu laſſen, ſondern mit fortzufuͤhren bis dahin, wo es die 
Kunſtform findet, in welcher es durchſchlaͤgt und eine Gattung be⸗ 
gruͤndet. 


B. Das Sittenbild. 


$ 701 

1 Den Übergang von der Landſchaft zu dieſer Sphäre bildet 
das Tierſtuͤck, das mit dem einen und andern ſeiner Nachbar⸗ 
gebiete in verſchiedener Ausdehnung ſich verbindet, aber als ſelb⸗ 
ftändiger Zweig keinen Zweifel über den wahren Hauptgegenſtand 
des aͤſthetiſchen Ganzen laſſen ſoll. Als Einteilungsgrund iſt ins⸗ 

2 befondere der Unterſchied des Moments von Bedeutung. Die 
Naͤhe des Menſchen kuͤndigt im Großen die Architekt urmalerei 
(vgl. $ 543), im Kleinen das Blumen- und Fruchtſtuͤck und 
das ſogenannte Stilleben an. 


1. Die Stellung des Tierſtuͤckes zwiſchen der Landſchaft und dem 
Sittenbilde (vgl. $ 696, Anm.) iſt äußerlich ſchon daran erkennbar, 
daß eine Aufnahme des Tierlebens bis zu bedeutendem Umfang ſich mit 
einem Gemaͤlde der einen oder anderen Gattung verbinden kann; um⸗ 
gekehrt kann zu einem Tierſtuͤcke das Landſchaftliche und menſchliches 
Leben in anſehnlicher Ausdehnung ſich geſellen. Dieſe aͤußerliche Ver⸗ 
bindung iſt der natuͤrliche Ausdruck der inneren Zuſammengehoͤrigkeit, 
denn das Tier iſt die ſich vernehmende und genießende Natur und der 
Grenznachbar des Menſchen, ſein Begleiter, ſein Diener, aber auch 
ſein Feind und Gegenſtand ſeiner Kampfluſt; die landſchaftliche Stim⸗ 
mung von der einen, die menſchliche von der anderen Seite laͤuft wie 
von ſelbſt in das Tier aus. Aber auch hier muß die unklare Miſchung 
($ 696) abgewieſen werden. Entweder, oder! bleibt feſtes Geſetz; ein 
Gemaͤlde duldet nur Ein Hauptſubjekt, durch das der Zweig beſtimmt 
wird, in den es gehoͤrt. Es iſt nicht ſowohl die aͤußere Ausdehnung, 
welche entſcheidet: es mag ein großes Stuͤck Landſchaft mit Tiergruppen 
ſich verbinden, viele Tiere moͤgen mit einer Landſchaft, moͤgen mit 
Menſchen, viele Menſchen mit Tieren zuſammengeſtellt ſein und das 
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Ganze iſt doch Tierſtuͤck, Landſchaft, menſchliches Genre oder wie⸗ 
der Tierſtuͤck, wenn nur die Kompoſition mit dem geſamten Aus⸗ 
drucke klar ſagt, was die Hauptſache iſt. Man darf nicht zweifeln, 
welcher Teil auf den andern komponiert iſt, welcher dagegen die Kom⸗ 
poſition bedingt, die Seele des Ganzen iſt. Dies unterſcheidet ſich nicht 
ſchwer, man erkennt leicht, ob Landſchaftliches ſo viel Einheit und 
Mannigfaltigkeit hat, um für ſich ein aͤſthetiſches Ganzes zu bilden, 
dem das Tieriſche nur als Staffage anhaͤngt oder umgekehrt, und 
ebenſo verhält es ſich in der Zuſammenſtellung von Tieren und Men⸗ 
ſchen, wo denn uͤberdies ein bedeutendes Stuͤck Landſchaft wieder hinzu⸗ 
treten kann. Übrigens hindert dies nicht, auch hier Nebenzweige gelten 
zu laſſen, ſofern dabei nur immer ein Hauptſubjekt den entſcheidenden 
Mittelpunkt bildet: es wird alſo ein landſchaftliches Tierſtuͤck, eine 
Landſchaft mit ſtark vertretender tieriſcher Staffage, ein Sittenbild 
mit bedeutender Einmiſchung von Tieriſchem (namentlich Hirtenleben), 
ein Tierſtuͤck mit bedeutender Einmiſchung des Menſchlichen geben und 
die beiden letzten Formen werden im angegebenen Falle auch wieder 
das Praͤdikat des Landſchaftlichen mit ſich vereinigen. Die niederlän- 
diſche Malerei iſt reich an Beiſpielen ſolcher Übergänge; man denke 
u. a. nur an Phil. Wouvermann. Wir werden auf die Verbindungen 
zuruͤckkommen. 

Blicken wir nun auf die Reihe von Unterſcheidungen, in die wir 
die Sphaͤre der Landſchaft geteilt, ſo erhellt ſogleich, daß die erſte im 
Tierſtuͤck ſchwaͤcher auftreten muß, naͤmlich die, welche ſich auf den 
Gegenſatz der Stile gründet. Wir haben geſehen, wie die Malerei 
das Tier auffaßt (58 654. 679); der plaſtiſche Stil wird neben dieſer 
naturwarmen, in das Seelenleben eindringenden Behandlung durch 
ſeine Art, in großen Zuͤgen das Weſentliche der Form auszuſprechen, 
nicht ebenſo einen tiefen Unterſchied begruͤnden koͤnnen wie in der Land⸗ 
ſchaft, die ſo reichen Spielraum fuͤr Hervorhebung oder Unterdruͤckung 
des Zufaͤlligen bietet. Ehe der eigentlich maleriſche Stil im Norden 
ſich ausbildete, gab es auch wirklich keine Tiermalerei. Es iſt ſchon 
in anderem Zuſammenhang, § 451, Anm., darauf hingewieſen, daß 
ſelbſt Raphael in der Zeichnung von Tieren, namentlich demjenigen 
Tiere, das dem plaſtiſchen Gefuͤhle doch beſonders entgegenkommt, dem 
Pferde, noch ſchwach iſt: ein hoͤchſt merkwuͤrdiger Gegenſatz der neuen 
Welt und der Malerei gegen das Altertum und die eigentliche Bildner⸗ 
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kunſt, die ſich von Anfang an durch feines Verſtaͤndnis der tierifchen 
Form auszeichnen (den Grund ſ. § 437, Anm. 10. Am eheſten wird 
man die gewaltige Behandlung der Tierwelt in ihren Kaͤmpfen unter 
ſich und mit dem Menſchen, die in großem Maßſtabe und großen 
Zuͤgen, worin das Einzelne, was Gegenſtand ſpeziellerer Belauſchung 
iſt, doch ſtark zuruͤcktritt, die Formen und den Ausdruck des Affekts dar⸗ 
ſtellt, die Werke eines Rubens und Snyders, Stilbilder nennen koͤnnen. 
Wie warm lebendig und beſeelt aber auch hier die Auffaſſung iſt, das 
mag allein ſchon der herrliche, furchtbar wahr behandelte Kopf des 
verröchelnden Tigers auf Rubens Loͤwenjagd zu Dresden beweiſen. 
Die ſtiliſtiſche Richtung, wie ſie denn in dieſem beſchraͤnkteren Sinne 
nach dem Eintritt des echt Maleriſchen auch weiterhin ſich geltend 
machen muß, wird eine natuͤrliche Beziehung zu einem gewiſſen Teile 
des Stoffs, dem Hirſch, Eber, Stier, Hund, den großen Katzenarten, 
vor Allem, wie bemerkt iſt, zu dem Pferd haben, weil hier die ſchwung⸗ 
voll geſchloſſenen Formen zu finden ſind, die dem plaſtiſchen Gefuͤhle 
zuſagen. Hiemit iſt denn der zweite Teilungsgrund, der Unterſchied 
des Stoffs, zur Sprache gebracht. Der echt maleriſche Stil wird 
ſich gerne, wiewohl keineswegs allein, dem Kulturtiere zuwenden, denn 
er ſucht weniger Formſchoͤnheit als Gemuͤtlichkeit. Pferd und Wie⸗ 
derkaͤuer wird ihm mehr im eingewoͤhnten, dem Menſchen vertrauten, 
als in dem freien und wilden Zuſtande ein beliebter Stoff ſein; ihm 
ſagt namentlich das Geſchlecht der Schafe, Ziegen, weidenden Rinder 
zu; er mag ſich behaglich in das „Dumpfe, Beſchraͤnkte, Traͤumende, 
Gaͤhnende ihres Zuſtandes verſetzen und uns in das Mitgefuͤhl des⸗ 
ſelben hineinziehen“ (Goethe von H. Roos ſ. Eckerm. T. 1, S. 125). 
Hund und Katze erſcheint als freundliches Haustier, und ein Honde⸗ 
koeter ſorgt dafuͤr, daß der Huͤhnerhof nicht vergeſſen werde. Ver⸗ 
ſchloſſen iſt jedoch dem echt maleriſchen Stil auch die wilde Naturkraft 
natuͤrlich nicht; Potters bruͤllender Stier und Landſeers Hirſch ſehen 
nicht demnach aus, als moͤchten ſie dem Menſchen ſeine Furchen ziehen 
und an ſeiner Krippe ſtehen; die mehr ſpezialiſierende Behandlung be⸗ 
gruͤndet hier allein den Unterſchied und mit ihr tritt denn auch die 
Individualität des einzelnen Tieres mehr hervor. — Das Wichtigſte iſt 
nun aber der Unterſchied des Moments, der Situation. Zugleich 
mit dieſem wird jetzt auch der Grad des Umfanges, auf den wir uns bei 
der Landſchaft nicht einließen, bedeutender. Niemals zwar kann die 
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Malerei ein einzelnes Tier ſtatuenartig wie ein Porträt hinftellen, 
dieſer Unterſchied von der Bildnerkunſt bleibt. Tritt ein einzelnes Tier 
in einem Gemaͤlde auf, ſo muß Landſchaft oder menſchliche Wohnung 
mit Geraͤte Stimmung und Motiv dazu geben. So gefaßt, zeigt ſich 
dann eine natuͤrliche Reihe vom einzelnen Tier zur kleineren, groͤßeren 
und vielfacheren Gruppe, und dieſer Unterſchied ſteht im lebendigſten 
Wechſelzuſammenhang mit dem des Moments. Hier iſt denn der große 
Schauplatz fuͤr die warme und feine Belauſchung des Tieres in ſeinem 
dem menſchlichen analogen Seelenleben aufgetan. Alle die Zuſtaͤnde, 
Affekte, Tugenden, Unſitten, worin die ſchon reich ausgeſtattete Tier⸗ 
ſeele auf die menſchliche hinuͤberweiſt, breiten ſich aus wie ein buntes 
Feld, worin unſer Gemuͤt im dumpfen Spiegelbilde, doch nur mit um 
ſo mehr Intereſſe der Verwandtſchaft nachgehend, ſich reflektiert findet. 
Ruhe und Aufregung, Bedürfnis und Sättigung, Freude und Leid, 
Angſt, Schrecken, Liebe und Haß bis zur aͤußerſten Wut, — eine Fülle 
von Formen und Toͤnen eroͤffnet ſich, ſei es im Leben der Tiere unter 
ſich in Geſellung, Befreundung, Mutterliebe, Feindſchaft und Kampf, 
ſei es im Umgang mit dem Menſchen, im Kampfe mit ihm, im blutigen 
Spiele der Jagd. Es liegt ein volles Seitenſtuͤck des menſchlichen Sit⸗ 
tenbilds vor uns, und wie dieſes an die Novelle erinnert, ſo mag der 
Tiermaler gern in ſinnig motivierten Szenen der Tierwelt eine Art von 
Tiernovelle anklingen laſſen; durch geſpannteren Zuſtand, wie in 
Hondekoeters Huͤhnerhof oder in jenen furchtbaren Jagdbildern eines 
Rubens und Snyders, wo die Entſcheidung, ob Loͤwe, Tiger, Wild⸗ 
ſchwein, Baͤr oder Hund und Menſch gewinnt, auf der Spitze und das 
bluttriefende Tier wie ein bedraͤngter Heros daſteht, ſteigert ſich das 
Novelliſtiſche in das Dramatiſche. Dagegen iſt das einfache Sein und 
Sichgehaben, Saufen, Freſſen, Wandern, Hingeſtrecktruhen immer 
mehr epiſch im allgemeinen Sinne, Gemuͤtszuſtaͤnde, wie zaͤrtliches 
Lecken der Jungen oder Aufblicken zum Herrn und dergleichen mehr 
lyriſch, und ſo ſehen wir auch dieſe Form des Unterſchieds, die ſich auf 
die Miſchungen der bildenden Phantaſie mit der empfindenden und 
dichtenden gruͤndet, in Wirkung. 

Es iſt nun auch klar, wie zu reicher Entfaltung des einfach Schoͤ⸗ 
nen, des Furchtbaren in Form, Leidenſchaft und Bewegung, das Ko⸗ 
miſche hinzutritt, denn dieſes beginnt (vgl. $ 158, 4) mit dem Tiere. 
Das Spielen ſo mancher Tiere, die Kraftanſtrengung bei kleinen Ver⸗ 
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hältniffen, die drolligen Bewegungen, Kämpfe, tragikomiſchen Schick⸗ 
ſale, die Charaktertypen, die als natuͤrliche Karikatur menſchlicher 
Eigenſchaften erſcheinen, das volle Zerrbild des Menſchen im Affen: 
da iſt komiſche Novelle und Luſtſpiel aufgetan. Die Poeſie gibt reichen 
Anhalt in der Tierſage und ein Kaulbach hat dieſe Quelle mit tiefem 
Beobachtungsgeiſt und Humor benuͤtzt. Dies fuͤhrt jedoch ſchon in 
phantaſtiſche Formenmiſchung und ſomit in das Gebiet der eigentlichen 
Karikatur hinuͤber. 

2. Keine Kunſt liefert der andern in dem Sinne Stoff, wie die 
Baukunſt der Malerei, dies iſt in dem angefuͤhrten Paragraphen ſchon 
gezeigt. In der Architektur malerei, zunaͤchſt derjenigen, 
welche die Außenſeiten behandelt, wird ein Menſchenwerk wie ein 
Naturwerk, wie der Teil einer Landſchaft aufgefaßt; doch bleibt es 
Menſchenwerk und die geſchichtliche Phyſiognomie, die es haben ſoll, 
erzaͤhlt uns von Sitten und Schickſalen der Erbauer und Bewohner, 
es kuͤndigt die Menſchennaͤhe an wie ein getragenes Kleid. Die Archi⸗ 
tekturmalerei mag dem Stoffe nach oͤffentliche oder Privatgebaͤude, 
dem Zuſtande nach Truͤmmer oder erhaltene (nur nicht nagelneue, vgl. 
$ 677), dem Umfange nach einzelne oder viele Bauwerke bis zu reichen 
Straßenproſpekten darſtellen und veraͤndert, verengt oder erweitert 
danach Geiſt und Stimmung des Ganzen. Die Darſtellungen des In⸗ 
nern der Architektur (die ſog. Interieurs) treten natuͤrlich dem Menſch⸗ 
lichen naͤher, aber auch hier wird das Bauwerk eigentlich unter dem 
Standpunkte des Landſchaftlichen behandelt: die Linear⸗ und Luftper⸗ 
ſpektive, die Daͤmmerung des Helldunkels, worin Kerzen⸗ oder Fackel⸗ 
licht oder eindringendes Naturlicht an den Maſſen und Woͤlbungen 
hinlaufend ſich ahnungsvoll verliert, dies ſind die Wirkungen, worauf 
es abgeſehen iſt. — Was nun endlich die zierlichen Kleinigkeiten der 
Blumen⸗ und Fruchtſtuͤcke und der Zuſammenſtellungen von 
Geraͤten und dergleichen, namentlich aber Erfriſchungen, worunter das 
tote Tier eine Hauptrolle ſpielt: die ſogenannten Stilleben, auch 
Fruͤhſtuͤcks bil der betrifft, jo gilt es hier zunaͤchſt allerdings feine 
Belauſchung und Nachahmung des Objekts, die Kunſt traͤgt ihr Licht 
in das Kleine und Enge, ſchleicht den zarten Reizen der Form, Farbe, 
des Lichts, insbeſondere des Durchſichtigen nach, weidet ſich an ihrer 
Macht und Liſt, die in den Stoffen eingefangene Naturſeele zu er⸗ 
tappen und zum Leuchten zu bringen, und ſie iſt auch darin nicht zu ver⸗ 
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achten, denn ein Schimmer von Idealitaͤt iſt ſelbſt in den anſpruchs⸗ 
loſeſten Gattungen des Daſeins; doch fuͤr ſich wuͤrde derſelbe wenig⸗ 
ſtens bei den unorganiſchen oder toten Koͤrpern des ſogenannten Still⸗ 
lebens nicht ausreichen, das Ganze einer kuͤnſtleriſchen Darſtellung zu 
bilden, die Zuſammenſtellung erſt gibt dieſen Dingen ihre Stuͤtze, und 
zwar in dem Sinn, daß fie auf den Geiſt des abweſenden Beſtitzers hin⸗ 
weiſt (Schnaaſe, Niederl. Briefe S. 153): Wohlſtand und Behagen 
des Menſchen iſt das mittelbare, aber doch das Grundmotiv in dieſen 
Bildern, fie find kulturhiſtoriſch zu verſtehen, man muß die Neigungen 
und Sitten des Volkes, wo ſolche Darſtellungen beliebt ſind, im Auge 
haben. Mehr Schoͤnheitsgehalt an ſich ſchon hat die organiſche Geſtalt 
der Blumen und Fruͤchte, doch auch ſie koͤnnen fuͤr ſich allein nicht 
Kunſtobjekte fein (vgl. § 276,2); im Strauße, in ſchoͤnen Gefäßen 
gruppiert, wiewohl noch duftig und tauig, breitet ein David de Heem, 
ein Huyſum ſie hin, als warteten ſie des eintretenden Menſchen, der 
ſich ihrer Farbe, ihres Geruchs und Geſchmacks erlaben moͤge. 


$ 702 

Im Sittenbild ergreift die auf das allgemein Menſch⸗ 
liche gerichtete Art der Phantaſie das weite Gebiet des menſch⸗ 
lichen Lebens, ſofern die gattungsmaͤßigen Kraͤfte desſelben nicht 
zu den großen Entſcheidungen ſich zuſammenfaſſen, welche ſich 
mit Namen und Zahl in die Geſchichte einzeichnen. So bedeutend 
der Inhalt und ſo ſtark die innere Bewegung ſein mag, erſcheint 
daher der Menſch doch als Naturweſen im engeren und weiteren 
Sinne des Worts, gehalten am Bande des Allgemeinen in der 
Bedeutung des Beduͤrfniſſes, der Arbeit, des natuͤrlichen und ge⸗ 
ſelligen Zuſtands, der Kulturformen, kurz der Gewohnheit, der 
Sitte uͤberhaupt. Die Belauſchung und vorherrſchende Betonung 
des Einzelnen, Augenblicklichen, Kleinen fließt eben aus dieſem Be⸗ 
griffe des Allgemeinen. Der beſtimmende Stand punkt iſt der epiſche. 

Der Name Sittenbild ſcheint uns wert, ſtatt des franzoͤſiſchen 


Genre und des fruͤheren deutſchen (zuerſt von Hagedorn in den Betrach⸗ 
tungen uͤber die Malerei gebrauchten, von Schnaaſe aufgenommenen): 
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Geſellſchaftsbild eingeführt zu werden. Der letztere erinnert zu wenig 
an die Beziehung des Menſchen zu der Natur und zu leicht an die 
moderne Geſellſchaft, wie denn Hagedorn ſogleich an einen Wattean 
denkt; der erſtere bezeichnet ganz richtig das Gattungsmaͤßige, was ſich 
aus der Subſtanz des Allgemeinen nicht zur Spitze der in das Licht der 
Geſchichte hereinbrechenden Entſcheidung zuſammenfaßt, aber zu wenig 
das Gewohnheitsmaͤßige, das, urſpruͤnglich ein Erzeugnis der Freiheit, 
durch die Geſamtzufluͤſſe des Beitrags der unendlich vielen Einzelnen 
und durch Verjaͤhrung zu einer Art zweiter Naturnotwendigkeit wird. 
„Sitte“ wird nicht nur im moraliſchen Sinne gebraucht, ſondern be⸗ 
zeichnet das Gewohnheitsmaͤßige im weiteſten Umfang, indbefondere 
auch die aͤußeren Kulturformen, und es darf wohl an die altdeutſche 
Bedeutung erinnert werden, wonach das Wort auch Gebaren, habi- 
tus, Art der Bewegung des Individuums bezeichnet: Siegfried z. B. 
hat im Kampfe gegen die Sachſen „einen freislichen Sit“. — Es hans 
delt ſich nun, wenn der Begriff des Sittenbildes richtig beſtimmt wer⸗ 
den ſoll, vor Allem um die richtige Anwendung der Begriffe des Allge⸗ 
meinen und Einzelnen. Hotho (Geſch. d. deutſch. u. niederl. Male⸗ 
rei Bd. 1, S. 130) ſetzt das Weſen des Genre in die Auffaſſung des 
Einzelnen, Partikulaͤren, Augenblicklichen und das Weſen des hiſto⸗ 
riſchen Bildes in die Darſtellung des Allgemeinen, Weſentlichen, Ewi⸗ 
gen. Will man ſich nicht verwirren, ſo muß man die Begriffe zunaͤchſt 
ganz anders nehmen und das Verhaͤltnis geradezu umkehren: das Ein⸗ 
zelne iſt der große Moment, wo die Kraͤfte der Menſchheit ſich zu ge⸗ 
waltigen Entſcheidungen zuſammenfaſſen, welche die Geſchichte mit 
Angabe der Zeit und des Namens in ihre Annalen einſchreibt, das 
Allgemeine iſt das gewoͤhnliche Walten und Treiben derſelben Kraͤfte, 
das unbenannt bleibt, weil es zu ſolcher Entſcheidung ſich nicht zuſam⸗ 
. mengerafft hat, daher Guhl (a. a. O. S. 141) treffend das Genre eine 
Malerei mit unbenannten Groͤßen nennt. Neben dieſer Beſtimmung 
des Begriffes der Einzelheit, wonach er die Konzentrierung des Allge⸗ 
meinen und Weſentlichen zur Spitze des ſich verewigenden Momentes 
bedeutet, behält nun aber allerdings auch die andere Recht, wonach 
unter dem Einzelnen die partifulären Züge der Perſoͤnlichkeit und aller 
Erſcheinung zu verſtehen ſind, und dann bleibt es dabei, daß dieſe Seite 
im Sittenbilde vor⸗ und im Geſchichtlichen zurücktritt, weil fie hier 
ganz von dem Ausdruck des Allgemeinen durchzogen und durchdrungen 
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iſt. Ebenſo, wie der Begriff des Einzelnen, muß nun auch der des Alls 
gemeinen in einer zweiten Bedeutung genommen werden. Hotho ge⸗ 
braucht „Allgemein“ gleichbedeutend mit Weſentlich, Groß, Subſtan⸗ 
tiell und ſo verſtanden wiegt es im hiſtoriſchen Bilde vor, wogegen es 
im Sittenbilde nur „Grundlage“, nur „die verdeckte Wurzel“ 
bleibt, welche das Partikulaͤre, das frei ſpielende Individuelle in die 
Tiefe ſenkt. Hier wird die Sache deutlich: das Allgemeine, d. h. die 
gattungsmaͤßigen Kraͤfte der Menſchheit, wenn ſie ſich zu geſchichtlichen 
Entſcheidungen konzentrieren, worin eine beſtimmte Idee durchbricht, 
herrſcht im hiſtoriſchen Bilde und da wird das Einzelne (im Sinn des 
Partikulaͤren) zurädgedrängt, ſtrenge gebunden; was Hotho Grund⸗ 
lage, verdeckte Wurzel nennt, iſt dagegen das Allgemeine, das ſich 
zu ſolchen Entſcheidungen nicht konzentriert, ſo verſtanden aber 
herrſcht es im Sittenbilde, denn nun iſt es gleichbedeutend mit 
dem Taͤglichen, Kontinuierlichen, Gewoͤhnlichen, welches den Mens 
ſchen frei läßt, fo daß alle Züge des Beſonderen und Einzelnen unge⸗ 
bunden ſpielen und ſich ausbreiten duͤrfen. Es walten alſo in beiden 
Zweigen dieſelben gattungsmaͤßigen Kräfte der Menſchheit, dort zur 
Entſcheidung geſammelt, hier nicht. Es iſt dies aber keineswegs ein 
Unterſchied, der nur in der Konzeption, in der Auffaſſung liegt, außer 
ſofern natuͤrlich auch die Wahl des Gegenſtands ſelbſt urſpruͤnglich 
eben ein Akt derſelben iſt; der Gegenſtand ſelbſt iſt verſchieden; frei⸗ 
lich jedesmal dasſelbe Weſen, der Menſch, aber jedesmal eine andere 
Hemiſphaͤre ſeines Daſeins. Der Inhalt wird in Wirklichkeit ein ande⸗ 
rer, wenn er aus der unbelauſchten Richthoͤhe des Gewoͤhnlichen her⸗ 
auftaucht an den Tag der Geſchichte. Der Sittenmaler zeigt uns 
irgendein buhleriſches Weib, der Geſchichtsmaler eine Kleopatra, jener 
einen namenloſen Krieger, Staatsmann, dieſer einen Alexander den 
Großen, einen Perikles, Cromwell, jener einen Unbekannten mit dem 
Ausdruck religioͤſer Begeiſterung, dieſer einen Huß, einen Luther: es iſt 
beidemal dasſelbe Pathos, aber dasſelbe Pathos wird ein anderes, 
wenn es die Geſchicke konkreter Staaten, ganzer Epochen bewegt oder 
dieſe ſich doch irgendwie mit ihm verwickeln, als wenn es ſich in der 
Dunkelheit des Namenloſen verborgen weiß; die Seele wird tiefer, 
umfaſſender aufgeruͤttelt und die änßere Erſcheinung im Bewußtſein 
des erſchuͤtternden, in die Annalen der Geſchichte ſich eingrabenden 
Momentes groͤßer, maͤchtiger, ſie wird monumental. Das Sittenbild 
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hat keineswegs bloß ſogenannten niedrigen Inhalt, alles Bedeutende, 
was die Geſchichte bewegt, iſt in ihm auch da, jede hoͤchſte Empfindung, 
jedes tiefſte Leiden kann neben dem geringſten und anſpruchsloſeſten 
Tun zur Darſtellung kommen, und doch iſt es eine andere Welt, doch 
fehlt ein letzter Punkt auf das i, ein Hauptton, der Grundbaß. Mag 
nun der Menſch auch von Bedeutendem ergriffen ſein, ſo laͤßt er ſich 
doch, ſofern dieſes Bedeutende nicht zur Spitze geſchichtlicher Entſchei⸗ 
dung gelangt, ſofern er ſich vom Auge der Geſchichte nicht beobachtet 
weiß, gehen und gibt ſich nachlaͤſſiger allen den Bedingungen hin, die 
ihn im gewoͤhnlichen Leben beherrſchen; noch mehr allerdings in den 
Augenblicken, wo nicht Bedeutendes ihn aufruͤttelt, und das Sittenbild 
wird ſich immerhin vorzuͤglich mit ſolchen beſchaͤftigen. Die Bedingun⸗ 
gen des Geſchlechtes, Alters, anthropologiſchen Zuſtandes, Standes 
und Geſchaͤfts, Genuſſes, der geltenden Formen in Koſtuͤm, Umgangs» 
ſitte, Genuß, Trauer, Arbeit treten nun in ihrer ganzen Breite an ſeiner 
Erſcheinung hervor und in dieſem Elemente laͤßt denn auch die In⸗ 
dividualitaͤt des Einzelnen ihre ganze Eigenheit ſpielen; er glaubt ſich 
ganz unbelauſcht, er weiß nicht, daß der Maler ihn belauſcht und eben⸗ 
dies druͤckt der belauſchende Maler aus. Wie nun dies Alles in Gel⸗ 
tung geſetzt iſt, ſo tritt hiemit auch das Umgebende, der ganze Anhang 
und Apparat, durch den der Menſch ſein taͤgliches Leben friſtet, ſchmuͤckt, 
erheitert, in umfaſſende Berechtigung ein; die aͤußeren Kulturformen 
ſpielen im Sittenbild eine Hauptrolle. Hiemit iſt begruͤndet, was 
ſchon zu $ 697, 1 im Allgemeinen aufgeſtellt worden: die Auffaſſung 
im Sittenbild iſt die epiſſch ee. Daß das eigentliche Epos mit bes 
nannten Größen darſtellt, verändert, wie ſich feines Ortes zeigen 
wird, nichts an der Richtigkeit dieſes Satzes. Der Menſch des Sitten⸗ 
bilds iſt der z u ſtaͤndlich ee Menſch; handelt er, fo bewegt er doch 
nicht die Welt, ſchoͤpft nicht aus der reinen Freiheit der Selbſtbeſtim⸗ 
mung eine Tat, welche den Knoten des Komplexes, in welchem er als 
Kind der Natur und der Sitte eingeflochten lebt, mit ſtraffer Hand, 
mit ſcharfem Schwerte zerhaut und einen neuen ſchuͤrzt; ſelbſt wenn 
er den Faden des Gegebenen abbricht und z. B. revolutioniert, ſo wen⸗ 
det ſich die Kunſt dem Gebaren der Maſſen, dem Bilde der allge⸗ 
meinen Leidenſchaften, den Formen der Außerung, nicht der großen, 
freien, aus einem Willen, den die Geſchichte ſich merkt, hervorgeſtiege⸗ 
nen Tatſache zu. Alſo auch die Freiheit tritt unter dem Standpunkte 
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des Inſtinktlebens auf. Der Paragraph jagt, der Menſch erſcheine im 
Sittenbild als Naturweſen im engeren und weiteren Sinne des Wor⸗ 
tes; was oben von den Bedingungen bemerkt iſt, die ihn in dieſer 
Sphaͤre beherrſchen, gibt den Anhalt fuͤr dieſe Unterſcheidung. Bald iſt 
es mehr das Anthropologiſche als ſolches, Geſtalt, ſinnlicher Zuſtand, 
irgendeine Beziehung auf die aͤußere Natur ohne tiefere Einkehr in ſich, 
bald der kuͤnſtliche und der moraliſche Menſch, der zur Darſtellung 
kommt; aber, wie geſagt, auch im letzteren Falle wird die Freiheit zu 
einer Art von Notwendigkeit, einem beherrſchenden Element, einer 
zweiten Natur. Dies war die Meinung, wenn zu $ 696 geſagt wurde, 
im Sittenbild werde das menſchliche Leben wie ein landſchaftliches 
Sein aufgefaßt. 


$ 703 

Das Sittenbild kann jedoch auch die Gefchichte in fein Be: 
reich ziehen, indem es die nicht gefchichtlich gewordene Seite der: 
ſelben als ihren Stoff ergreift. Ein anderes Gebiet oͤffnet ſich 
durch die mythiſchen Stoffe, die zum Zwecke freierer Darſtellung 
des allgemein Menſchlichen benuͤtzt werden (vgl. $ 695,2). So 
zerfallt die Sittenmalerei dem Stoffe nach in drei Hauptſphaͤren: 
reines, d. h. außergeſchichtliches 8 702), geſchichtliches 
und mythiſches (meiſt aus der Quelle der Dichtung geſchoͤpftes) 
Sittenbild. 


Die erſte Einteilung des ganzen Gebiets gruͤndet ſich auf den 
Stoff. Das eigentliche und reine Sittenbild heißt außerordentlich nur 
im Sinne von $ 702, denn in der Tat wird das Sittenbild feinen 
Stoff, fo ſehr es die urſpruͤngliche Einfachheit der Kulturformen (vgl. 
§ 327) lieben mag, doch mit einer Ausnahme, die nachher zur Sprache 
kommt, immer ſpezifizieren, lokaliſieren, nicht Fiſcher, Jager, Hirten 
uͤberhaupt, ſondern italieniſche, arabiſche, norwegiſche uſw. malen. Die 
nichtgeſchichtliche Seite des Geſchichtlichen iſt ſein Boden; doch nicht 
dies allgemeine Verhaͤltnis hat der erſte Satz des Paragraphen im 
Auge: das Hineingreifen in das Geſchichtliche kann vielmehr ſo weit 
gehen, daß Perſonen dargeſtellt werden, deren Namen und Bedeutung 
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allerdings die Geſchichte aufbewahrt hat; aber nicht in einem der 
Momente, wo ſie das hiſtoriſch gewordene Entſcheidende getan haben, 
ſondern in einem Momente der Gewohnheit, des Kontinnierlichen, wo⸗ 
von keine Geſchichte als einem Einzelnen redet, kommen ſie hier zur 
Darſtellung: ein bekannter Feldherr, Kuͤnſtler, Staatsmann, Fuͤrſt uſw. 
in irgendeiner Situation, worin die Kulturformen der Zeit, Soldaten⸗ 
leben, Familienleben, Feſt, Genuß, Freud und Leid des täglichen Les 
bens nur dadurch bedeutender werden, daß fie an bedeutenden Namen 
als ihren Trägern zum Ausdrucke kommen; ein Napoleon, die Runde 
im Biwak machend, ein Wallenſtein mit Aſtrologie befchäftigt, ein 
Rubens im Atelier, ein Kant im Studierzimmer, ein Richelieu unter 
Hofleuten, die ſich in der Weiſe damaliger Geſellſchaft unterhalten, 
ein Friedrich der Große, als Kronprinz die Floͤte vor dem Hofe ſpielend, 
und Ahnliches: das find geſchichtliche Sittenbilder. — Nun aber muß 
allerdings der Sittenmaler auch das Beduͤrfnis haben, ſich ein⸗ und 
das anderemal ganz von allem Lokaliſieren frei zu halten, damit er das 
allgemein Menſchliche, die gemeinſamen Gattungskraͤfte, innere und 
aͤußere, in reinerer Idealitaͤt zum Ausdruck bringe; da wird er ſich denn 
gern an das Mythiſche lehnen, wie dies in § 695, 2 vorbereitet if. 
Das mythiſche Genre teilt ſich nach der Anmerkung zu jenem Para⸗ 
graphen in ein klaſſiſches und romantiſches (ſofern man unter dem letz⸗ 
teren nicht bloß mittelalterliche Kulturformen ohne jede Beziehung auf 
das Mythiſche verſteht). Nun mag denn die Schoͤnheit menſchlicher 
Geſtalt, mögen menſchliche Empfindungen, Motive, Genuͤſſe als Goͤt⸗ 
ter, Genien, Geiſter in mancherlei einfacherer Situation oder phantas 
ſtiſch erfundener Handlung gleichſam durchſichtiger, unbedingter zur 
Darſtellung gelangen, die Liebe in Amor und Venus oder Feen und 
Elfen, die Jagdluſt als Diana und ihr Gefolge, der Wein nicht in 
menſchlichem Zechgelage, ſondern im bacchiſchen Kreiſe oder in einer 
Gruppe romantiſch erfundener Geiſter des Weins, die dunkle, ab» 
nungsvolle Beziehung des Menſchen zu der Natur in Nymphen, Ne⸗ 
reiden, Nixen, Elfen uſw.: es ſind die reinen Geiſter der Sache in zar⸗ 
teren Leibern. Nebenher legt ſich an dieſes Gebiet die toll geſpenſtiſche 
Welt, wie fie in den Verſuchungen des heiligen Antoninus nm. mit 
traumhaftem Humor dargeſtellt iſt. 

Die ſe Geſtalten welt ſchoͤpft der Maler großenteils nicht unmittel⸗ 
bar aus altem Bölferglauben, ſondern aus dem Munde der Dichter. 
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Die Poeſie ift als weitere Quelle für das Sittenbild gerade hier ange⸗ 
fuͤhrt, weil es namentlich die mythiſchen Stoffe ſind, welche der Maler 
zunaͤchſt aus ihrer Hand empfängt; er kann aber ebenſogut auch jede 
andere Art von Stoff durch ihre Vermittlung ſich geben laſſen, ſei 
es irgendein namenloſes außergeſchichtliches, aber rein reales Motiv, 
das er z. B. aus Romanen ſchoͤpft, die ſich nicht an die Geſchichte 
lehnen, wie denn eine auf das allgemein Menſchliche in beſonderer 
Reinheit gerichtete Dichterphantaſie ihre Stoffe nicht gern genau loka⸗ 
liſiert, ſei es auch dichteriſch verarbeitete Geſchichte. Es iſt alſo logi⸗ 
ſche Verwirrung, wenn man meint, die Poeſie ſei eine neue Quelle in 
dem Sinne, daß ſie eine neue Art von Stoffen bringe; es werden die⸗ 
ſelben Stoffe nur aus einem weiteren Medium entlehnt, durch das ſie 
vorher gegangen ſind. 


$ 704 
Nur die erfte dieſer Sphaͤren ftellt das Sittenbild in feiner 1 
Reinheit dar. Die nähere Einteilung derſelben gründet fich zunaͤchſt 
ebenfalls auf die Unterſchiede des Stoffs, doch nicht ſowohl nach 
anthropologiſchen Differenzen und nach Voͤlkern, uͤber welche aller⸗ 
dings die Malerei in wachſender Aufſchließung der Ferne und Er⸗ 
weiterung des Intereſſes fuͤr alles Menſchliche ſich ausdehnt, als 
vielmehr nach dem verſchiedenen Charakter der Staͤnde. Dieſer 2 
Unterſchied fuͤhrt unmittelbar zu einer andern Teilung, naͤmlich 
derjenigen, welche durch die Auffaſſung verſchiedener Seiten des 
Stoffs bedingt iſt, denn je nach der geſellſchaftlichen Schichte 
wendet ſich die kuͤnſtleriſche Auffaſſung mehr dem innern Seelen⸗ 
leben oder mehr den aͤußern Kulturformen zu; doch bringt 
gerade die Feinheit der pſychologiſchen Belauſchung zugleich die 
gemuͤtliche Vertiefung in das Umgebende, eine umſtaͤndliche Auf⸗ 
faſſung nach dieſer Seite mit ſich. 
1. Daß das Sittenbild in ſeinem wahren und ganzen Weſen nur 


da gegeben iſt, wo es ſeinen Stoff im genannten Sinne außergeſchicht⸗ 
lich und zugleich nicht uͤbermenſchlich behandelt, dies bedarf keines Be⸗ 
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weiſes. Die anderen Sphären bringen ein die reinen Einteilungs⸗ 
linien durchkreuzendes, logiſch ſchwieriges Element herein. Über⸗ 
ſehen wir nun das Gebiet des reinen Sittenbildes, ſo liegt vor uns der 
ganze Stoff, der im erſten Abſchnitte des zweiten Teiles unſeres Sy⸗ 
ſtems unter C, a: „die menſchliche Schoͤnheit uͤberhaupt“ aufgefuͤhrt 
iſt: die allgemeinen Formen (die Geſtalt, Zuſtaͤnde und Altersſtufen, 
die Geſchlechter, die Liebe, die Ehe, die Familie). Die beſonderen For⸗ 
men (die Raſſen und Voͤlker, die Kulturformen, das Staatsleben), die 
individuellen Formen (die natuͤrliche, die ſittliche Beſtimmtheit des 
Individuums, der Charakter, Phyſiognomik, Pathognomik). Die Kunſt 
nun miſcht die verſchiedenen Teile dieſes Feldes ſo, daß ſie den letzten, 
naͤmlich das phyſiognomiſch und pathognomiſch belauſchte Individuum, 
getaucht in das Element der beiden erſten (der allgemeinen und beſon⸗ 
deren Formen) zur Darſtellung bringt. Daß insbeſondere nun auch der 
Charakter im untergeordneten Sinne habitueller kleiner Leidenſchaft 
uſw. die Stelle findet, die ihm $ 685 Anm. in der Malerei eingeräumt 
hat, ergibt ſich aus der Natur des Sittenbilds. Dieſem ganzen Ge⸗ 
biete gibt die Sittenmalerei allerdings die konkrete Färbung der ge⸗ 
ſchichtlichen Schoͤnheit, traͤgt alſo den geſamten Stoff in das Gebiet 
hinein, das jener Abſchnitt unter C, b. entfaltet, aber, wie geſagt, nur 
ſo, daß das mit ausdruͤcklichen Datum bezeichnete Dieſe vom Ge⸗ 
ſchichtlichen wegbleibt. Die ſelbſtaͤndige Einteilung dieſer ſo beſchaf⸗ 
fenen Sphaͤre als eines Zweigs der Malerei iſt nun aber erſt zu 
ſuchen. Da bildet denn der Stoff, wie er ſich auf die anthropologiſchen 
Unterſchiede: Geſchlechter, Lebensalter uſw., dann auf die Unterſchiede 
der Voͤlker gruͤndet, ebenſowenig eine einſchneidende Teilung als der 
Unterſchied der Zonen, Laͤnder in der Landſchaft. Merkwuͤrdig bezeich⸗ 
nend aber iſt es fuͤr die moderne Zeit, wie die Kreiſe wachſen: italieni⸗ 
ſches Geſindel, Soldaten, dann holländifche Bauern, Bürger und Vor⸗ 
nehme waren bei der Entſtehung des Zweigs faſt der einzige Stoff; 
der naturwiſſenſchaftliche, entdeckende, fernenoͤffnende, kosmopolitiſche, 
jede Form des Menſchlichen in ſein tiefes und weites Intereſſe ziehende 
Geiſt der Zeit hat nun aber in raſchem Fortſchritt alle Laͤnder Euro⸗ 
pas, Aſien, Afrika, die maleriſchen Stoffe Amerikas erſchloſſen und 
ſammelt in immer weiterem Wandertriebe, wie Herder die Stimmen 
der Voͤlker, den maleriſchen Honig aus der fernſten Blume. Dabei iſt 
es ein Hauptzug, daß das Menſchliche nicht nur in den der modernen 
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Bildung nahen oder angehörigen, ſondern beſonders auch in denjeni⸗ 
gen Zuſtaͤnden Intereſſe und Wuͤrdigung findet, welche den Charakter 
vorgeſchichtlicher Natureinfalt tragen oder in Naturzuſtand zuruͤckge⸗ 
tretene Reſte alter Kultur darſtellen. Dies Intereſſe iſt dasſelbe, wie 
das am Volksliede; die Kultur entwickelt, aber ſie bricht und teilt 
auch, wir ſuchen den Waldesduft, das reine Quellwaſſer im Urſpruͤng⸗ 
lichen und Ungeteilten. Doch iſt das Naturwuͤchſige ſelbſt ſchon eine 
Kultur, Kultur vor der Kultur, ſo tritt es in Eine Reihe mit den For⸗ 
men der Kultur im engeren Sinne und die ſe Reihe iſt es, welche das 
erſte Motiv fuͤr die naͤhere Einteilung des Sittenbilds abgibt. Die 
Kulturunterſchiede fallen freilich auch mit denen der Nationalitaͤt und 
umgebenden Natur zuſammen, aber ſie beſtehen auch in demſelben 
Land und Volk, ſind uͤberall ſich wiederholende, aus der Urzeit in die 
Zeit der Bildung hereinragende oder in dieſer ſelbſt bleibend begruͤn⸗ 
dete Formen, und ſo genommen bilden ſie die Handhabe fuͤr die Ein⸗ 
teilung. Schnaaſe hat das Verdienſt, dieſes Prinzip zuerſt, und zwar 
am Prototyp des ganzen Zweiges, der hollaͤndiſchen Sittenmalerei, zur 
Anwendung gebracht zu haben: die derb komiſche Bauernwelt mit den 
groben Ausbruͤchen der ſinnlichen Natur auf der einen, den Kreis der 
mittleren, wohlhabenderen Staͤnde mit gebildeter Sitte, verſteckten, no⸗ 
vellenartigen Andeutungen auf der anderen Seite (Niederl. Briefe, 
S. 81. 82). Allerdings haben ſich nun aber beide Seiten mit dem 
Fortſchritt unendlich erweitert: zur erſten Gruppe oder vor dieſelbe 
tritt das ſoeben beſprochene Gebiet, es handelt ſich nicht mehr bloß von 
plumpen Hollaͤndern, ſondern von Zuſtaͤnden uͤberhaupt, wo der Menſch 
in freiem, unmittelbarem Umgange mit der Natur, ſei es in edel ein⸗ 
facher, ſei es in rauherer, wilderer Weiſe, ſich ſelbſt Naturton, Natur⸗ 
hauch bewahrt: die Sitte herrſcht im engeren Sinne der Naturnotwen⸗ 
digkeit (§ 702); man koͤnnte es in weiterer Bedeutung des Worts das 
patriarchaliſche oder, ſofern das Gluͤck der Beſchraͤnkung im 
Gegenſatze gegen die Übel eingedrungener Überbildung betont wird, 
das idylliſche Genre nennen. Die betreffenden Formen ſind in 
§ 327—330 beſprochen. Der ſtandloſe Stand, der Menſch außer der 
Geſellſchaft: Räuber, Zigeuner, Landſtreicher reiht ſich natuͤrlich an 
dieſe Gruppe. Die andere erweitert ſich vom wohlhabenden Buͤrger⸗ 
tum nach den Kreiſen des intellektuellen, geiſtlichen, adeligen, fuͤrſt⸗ 
lichen Stands. Den groͤberen Handwerkern ſtellen wir zur erſteren 
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Erupfre, in die Mitte zwiſchen beide mag ſich das feinere Handwerk, 
die vermitteltere, reflektiertere, doch noch koͤrperliche Arbeit ſtellen. 
Hiezu vgl. $ 330. 

2. Dieſer Unterſchied wird nun alsbald zu einem inneren. Wie 
wir im Gebiete der Landſchaft die Betonung der verſchiedenen Seiten, 
namentlich der Luft und der Erde, unterſchieden haben, ſo wird nun 
in der zweiten Gruppe das Seelenleben, das Innere, in der erſten das 
Außere, die Kulturform zum Hauptgegenſtande der Darſtellung: dort 
die geiſtige Luft, hier die Erde der uͤußeren Bedingungen. Der Gegen⸗ 
ſatz iſt natuͤrlich nicht abſtrakt zu nehmen: es fehlt weder dort das In⸗ 
tereſſe für die aͤußeren Formen, noch hier für das Seelenleben, aber 
jene Formen erſcheinen ſelbſt reflektierter, verfeinerter, geiſtig durch⸗ 
drungener und dies Seelenleben iſt das einfache, gediegene, naturbe⸗ 
friedigte, inſtinktmaͤßige des Sohnes der Natur. Es leuchtet ferner 
ein, daß bei der erſten Gruppe die Schoͤnheit der Geſtalt an ſich, die 
anthropologiſchen Unterſchiede des Geſchlechts, Alters, die unmittelbar 
ſinnlichen Zuſtaͤnde ($ 317-321) eine größere Rolle ſpielen, das Kunſt⸗ 
intereſſe mehr fuͤr ſich, auch ohne ſpeziellere Beziehung in Anſpruch 
nehmen. In der zweiten iſt es gerade die feinere Gruͤndlichkeit der 
pſychologiſchen Beobachtung, welche zugleich alles Anhaͤngende, worin 
ſolche Sitte, ſolches Seelenleben der gebildeten Staͤnde ſich erzeugt, mit 
beſonderer Aufmerkſamkeit erfaßt. 


$ 705 
1 Hiemit eröffnet ſich denn auch in ihrem ganzen Gewichte 
die Unterſcheidung des Moments und des damit verbundenen 
Grads des Umfangs. Der Fortgang von der ruhigen zu der 
innerlich bewegten, leidenſchaftlich geſpannten, ſtuͤrmiſch ausge⸗ 
brochenen Situation verbindet ſich in mannigfaltiger Weiſe mit 
dem von der einzelnen Figur zu der kleineren, der groͤßeren Gruppe 
und der Maſſendarſtellung. Das Schlachtbild vereinigt maſſen⸗ 
2 hafte Kompoſition und ſtuͤrmiſchen Ausbruch. Dieſer Unter⸗ 
ſchied ſteht in der innigſten Beziehung mit dem des Lyriſchen, 
Epiſchen, Dramatiſchen, wie er innerhalb des epiſchen Stand⸗ 
3 punkts ſich geltend macht. Ferner tritt in klarer Scheidung nun 
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auch das einfach Schöne, Erhabene und Komiſche ausein⸗ 
ander. 


1. Nun erſt belebt ſich vor unſern Augen das Pſychologiſche, wie 
es, obwohl mit verſchiedenem Akzent, in beiden Gruppen zur Darſtel⸗ 
lung kommt, indem der Grundzug aller Sittenmalerei, die Erhaſchung 
des Moments und damit die Unterſchiede der Situation zur Betrach⸗ 
tung kommen. Wie der Blitz eine dunkle Landſchaft beleuchtet, wie 
wir im Fluge der Eiſenbahn einen Blick in eine Dachkammer werfen 
und das mit Windeseile aufgegriffene Bild im Innern bewahren, er⸗ 
faßt der Sittenmaler im Nu das menſchliche Leben in feiner Naivetaͤt, 
in der es ſich unbelauſcht gehen laͤßt. Was Einer fuͤr ein Geſicht macht, 
wenn er eine Feder ſchneidet, den Puls greift, eine Priſe nimmt, als 
Pfannenflicker eine Pfanne ſtudiert uſw.: Alles das wollen wir auch 
einmal ſehen, ſoll und muß die Kunſt auch fixieren. Wir haben nun 
folgende Stufenleiter vor uns: ruhiges, einfaches Sein und Weben 
des Gemuͤts bei harmloſer Beſchaͤftigung: Fiſchen, auf dem Anſtand⸗ 
ſtehen, Pfluͤgen, Ernten, Spitzenkloͤppeln, Sichkleiden, Leſen, Schrei⸗ 
ben uſw., oder im reinen, traͤumeriſchen Nichtstun, Hinausblicken ins 
Weite uſw.; ſubjektiv bewegterer Zuſtand, und zwar entweder mehr 
naiv, nach außen geoͤffnet in geſelliger Freude, Schmaus, Tanz, Feſt⸗ 
vergnuͤgen u. dgl., oder innerlich konzentriert und geſpannt, wie in 
einem liebenden, harrenden, traͤumenden Maͤdchen oder in Familien⸗ 
ſzenen, die etwas bedenklich ausſehen, wie der Verweis des Vaters von 
Terburg; zum Drohenden geſpannt, wo Gefahr bereitet oder ihr ent⸗ 
gegengeſehen wird, wo der Raͤuber lauert, der falſche Spieler betruͤgt, 
der Verfuͤhrer lockt, wilde Tiere, Waſſer und Feuer Zerſtoͤrung drohen; 
endlich der Ausbruch der Leidenſchaften in Schlägerei, Mord, verderb⸗ 
lichem Kampfe mit den Naturkraͤften, blutiger Jagd, Schlacht, Leiden 
durch Armut, Pfaͤndung, Szenen der Juſtiz, Krankheit, Tod in allen 
Formen; doch es iſt nicht bloß von Zorn und Leiden die Rede, auch 
Freude und Aufregung, die zwiſchen Freude und Leid ſchwankt oder 
ſich nach verſchiedenen Seiten in ſie teilt, wie bei Teſtamentsoͤffnungen, 
Liebeswerbung neben Rivalen, und unendliche andere Formen des 
reich gemiſchten menſchlichen Schickſals gehören hieher. Neben dieſer 
Reihe von Unterſchieden laͤuft nun in den verſchiedenſten Durchkreu⸗ 
zungen die andere hin, die der Paragraph nennt, wobei zugleich die 
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Wechſelbeziehung mit dem Unterſchiede der in $ 704 aufgeſtellten 
Sphaͤren wichtig if. Die dem Naturleben enger verbundene, patriar⸗ 
chaliſche Form naͤmlich wird naturgemaͤß meiſt, wiewohl nicht immer, 
in maſſenhaften Gruppen vor uns auftreten, denn das Inſtinktleben iſt 
ein Leben in großer Gemeinſchaft; die feinere Schicht dagegen wird, 
wiewohl ebenfalls keineswegs notwendig und immer, in vereinzelten 
Figuren und kleineren Gruppen ſich darſtellen, denn das mehr inner⸗ 
liche Leben zieht ſich gern in die Einſamkeit oder die Geſellſchaft Weni⸗ 
ger, den gemuͤtlichen Kreis der Freunde, der Familie zuruͤck. Szenen 
der Aufregung bedingen in beiderlei Formen des Sittenbildes Vielheit 
der Figuren, groͤßere Kompoſition. Der Paragraph nennt aus dieſer 
Sphäre das Schlachtbild ausdruͤcklich, weil es das einzige iſt, das 
mit ſtehendem Namen ſich hervorhebt. Wir werden ihm noch einmal 
begegnen, im geſchichtlichen Gebiete; hier handelt es ſich um Bilder 
des Kriegs, wo es auf den Ausdruck der Leidenſchaft, Bewaffnung, 
Kampfesweiſe uͤberhaupt, nicht auf eine beſtimmte geſchichtliche Ent⸗ 
ſcheidung ankommt. 

2. Alles Sittenbild iſt epiſch, aber auf dem epiſchen Boden wie⸗ 
derholen ſich noch einmal die Unterſchiede des Epiſchen, Lyriſchen, Dra⸗ 
matiſchen. Das Epiſche im Epiſchen tritt da zu Tage, wo vorzuͤglich das 
Inſtinktive und Zuſtaͤndliche herrſcht, dem Stoffe nach in den ſinn⸗ 
licheren Staͤnden, der aufgefaßten Seite nach, wo die aͤußeren Kultur⸗ 
formen in den Vordergrund treten; dem Moment und Grade des Um: 
fangs nach in der harmloſen Situation einfacher Arbeit oder behag⸗ 
licher Muͤßigkeit, im maſſenhaft Gemeinſchaftlichen, ſei es ein Tun, 
ein Genuß, auch ein Kampf, wenn nur die Lage nicht zu ſpannend er⸗ 
ſcheint, oder ein Leiden, ſofern nur der geiſtige Schmerz nicht zu ſub⸗ 
jektiv im Ausdruck vorwiegt. Das Lyriſche iſt mehr, wiewohl natuͤrlich 
keineswegs allein, in den feineren Staͤnden zu Hauſe, weil es mit der 
innerlich vertiefteren Empfindung eintritt, in der pſychologiſchen 
Auffaſſung, in derjenigen Situation, welche die verborgenen Saiten 
des Seelenlebens anſchlaͤgt, in der einzelnen Figur und kleineren 
Gruppe. Das Dramatiſche liegt dem Sittenbilde darum ferner, 
weil die tiefen Konflikte, die in ſtraffer Erwartung ſpannen, in⸗ 
dem ſie da hervorbrechen, wo Einigkeit ſein ſollte (vgl. Hotho 
a. a. O. S. 69. 70), ſich gewoͤhnlich in die wirkliche Geſchichte ein⸗ 
graben und weil ihre Darſtellung ſich naturgemaͤß des weitſchich⸗ 
tigen Anhangs von Kulturformen entledigt, die den Menſchen mit ihrer 
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Wucht, wo nicht die entfcheidende Tat aus dem heroiſch freien Innern 
geſchoͤpft wird, in das Zuſtaͤndliche ziehen. Doch ſind auch hier die 
Bilder furchtbarer Spannung, wie bei Raub, Mord, gefahrvollem 
Kampfe, zerreißendem Schrecken, der tief im Gemuͤte zuͤndet, wie bei 
tragiſchem Familienunglück, beziehungsweiſe dramatiſch zu nennen. 
Auch das ſcharf packende, in bewegter Handlung hervorbrechende Ko⸗ 
miſche gehoͤrt in dieſe Form. 

3. Hiemit ſind wir zu dem Unterſchiede des einfach Schoͤnen, 
Erhabenen, Komiſchen gelangt. Es bleibt, da der Reichtum, womit 
die zwei erſten Formen bis zum Tragiſchen nunmehr auf ihrem wahren 
Boden, dem menſchlichen, ſich entwickeln, im Weſentlichen nur noch zu 
ſagen, wie jetzt zum erſtenmal in der Kunſt das Komiſche in voller, 
ſelbſtaͤndiger Kraft bis zur Nähe des deutlichen Gegenſatzes eintritt, 
der in der Dichtkunſt zwiſchen Tragoͤdie und Komoͤdie beſteht. Leicht 
unterſcheidet ſich eine dreifache Form: die Poſſe mit ihrem Zynismus 
in der groben Seite des patriarchaliſchen Gebiets, teils als ruhige 
Darſtellung der baͤuriſchen Natur in ihrem harmlos ſchwerfaͤlligen 
Selbſtgenuß, teils als Bild ausgelaſſener Tollheit in Gelagen, Tanz, 
Pruͤgelei, die gemäßigtere, doch noch ſtarke Ironie in der Charakte⸗ 
riſtik jener mittleren Schichten, wo die Arbeit ſich von der Natur ent⸗ 
fernt (Schneider, Schuſter, Krämer, Schulmeiſter u. dergl.), endlich 
die feine Ironie und der Humor in der Belauſchung der verborgenen 
Gemuͤtlichkeiten, Intrigen, inneren Widerſpruͤche im Leben der gebil⸗ 
deten Staͤnde. 


$ 706 


Endlich tritt in dieſem Gebiete der Gegenſatz der Stile mit 
entſcheidender Bedeutung auf. Die plaſtiſche Richtung haͤlt ſich 
an Kulturformen, die entweder den Charakter einfacher Urſpruͤng⸗ 
lichkeit tragen oder einen edeln und und ſchwungvollen Luxus ent⸗ 
falten; ſie ſaͤttigt das Sittenbild mit hiſtoriſchem Geiſte. Die 
mythiſchen Stoffe dienen vorzuͤglich ihr als Motiv fuͤr ihre er⸗ 
hoͤhte Auffaſſung. Der Unterſchied der Stile ſchafft ſich auch ver⸗ 
ſchiedene Technik. | 
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Die Benetianer und in der neueren Zeit Leop. Robert find die 
Begruͤnder des ſogenannten hoͤheren Genre, das ſeinen Stoff in pla⸗ 
ſtiſchem Geiſte ſtiliſiert. Bei jenen fällt der große Wurf dadurch ins 
Unklare, daß der ganze Zweig noch nicht zur Selbſtaͤndigkeit gelangen 
kann, daß daher ihr Beduͤrfnis hoher Stiliſierung ſich an mythiſche, 
namentlich chriſtlich mythiſche Stoffe anklammert; Leopold Robert 
darf daher der wahre Schoͤpfer dieſer Gattung genannt werden und er 
hat auch den entſprechendſten Stoff ergriffen, die an ſich ſchon ſtil volle 
Natur des echten italieniſchen Landvolks, ſeine Wuͤrde in der Natur⸗ 
nachlaͤſſigkeit, die raſſemaͤßig ſchoͤne Form und edle Bewegung, woraus 
ein Gefuͤhl und Nachklang der alten Groͤße Roms ſpricht; dieſe Bauern, 
Fiſcher, Winzer gehaben ſich ſo natuͤrlich heldenmaͤßig, daß in jedem 
ein Cincinnatus zu ſchlummern ſcheint, den man nur vom Pfluge zur 
Herrſchaft und Heeresleitung holen dürfte. Es iſt Sittenbild mit hi⸗ 
ſtoriſchem Geiſt e geſchwaͤngert. Dieſe Behandlung bleibt jedoch 
ganz in den Grenzen des Kunſtzweiges: die Geſtalten ſind nicht dem 
Stoffe nach geſchichtlich, ihr Tun ein anſpruchsloſes, gewoͤhnliches 
Tagewerk, freilich ehrwuͤrdig an ſich wie alle Urbeſchaͤftigung des 
Menſchen, ihre Freude ein Jubel, der gemeſſen und wuͤrdig bleibt und 
mit geringer Zuruͤſtung gluͤcklich iſt (die tiefe Poeſie der echten Kinder⸗ 
freude und der „von geringem Trank begeiſterten“ Zikade), ihr Daſein 
namenlos, das heldenhaft Geſchichtliche bleibt bloße Faͤhigkeit, Moͤg⸗ 
lichkeit, „Grundlage“ (§ 702 Anm.). Schwerer ift es, die formloſere 
Menſchenraſſe fo zu behandeln, doch iſt unter der Hand des Rubens 
ſelbſt eine niederlaͤndiſche Bauernkirchweih in das ſtilvoll Große ge⸗ 
wachſen, und es ſchlummert auch im norddeutſchen Bauern und See⸗ 
mann, im Floͤzer des Schwarzwaldes ein Nibelungenrecke, der nur auf 
den rechten Pinſel wartet. Sollen die hoͤheren Staͤnde in dieſer pla⸗ 
ſtiſchen Großheit aufgefaßt werden, ſo iſt eine Bildung vorausgeſetzt, 
worin die Natur veredelt, nicht abgerieben wird, und ein Luxus, deſſen 
Formen großartig, ſchwungvoll ſind: die Venetianer, ein Paolo Vero⸗ 
neſe vor Allen, bleiben hierin Vorbild. — Dieſer Stil wird ſich nun aber 
in ſeiner plaſtiſchen Auffaſſung beſonders gern auch auf die Schoͤnheit 
der Geſtalt an ſich, natuͤrlich nicht ohne Ausdruck, aber doch ohne ſpezi⸗ 
fiſch bedeutenden Ausdruck werfen, und daher mit Vorliebe das Nackte 
behandeln; indem er nun, je weniger es hier um beſtimmten geiſtigen 
Inhalt, anziehende Beſonderheit, Eigenheit der Individualität zu tun 
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ift, deſto mehr die Geſtalt an ſich ideal erhöhen muß, fo iſt er es be⸗ 
ſonders, der die mythiſchen Stoffe, vorzuͤglich die klaſſiſchen, liebt, wie 
dies zu § 695, 2 an Titians Beiſpiel gezeigt iſt. Als mit der neuen hu⸗ 
maniſtiſchen Bildung dem gelichteten Geiſte die Schoͤnheit der Welt, 
des Sinnenlebens aufging, warf ſich die Kunſt mit der Waͤrme des 
innerlich gewordenen Lebens auf die Geſtalten des Olymp und durch⸗ 
gluͤhte mit neuem Feuer die kalten Marmorgebilde des Altertums. 
Raphael malte die Galatea, den Mythus von Amor und Pſyche, Michel⸗ 
angelo die Venus und Leda, Correggio feine üppige Leda, Danae, Jo, 
die Venetianer mit ihrem feſtlich ſinnenfrohen Geiſte folgten. Zauber 
der Farbe und des Helldunkels ſtehen nicht in Widerſpruch mit der Na⸗ 
tur des plaſtiſchen Stils, denn ſie werden hier noch nicht in der ſtreng 
maleriſchen Richtung verwendet, wo ſie dienen, die Haͤrten der Beſon⸗ 
derheit und Individualitaͤt mit dem Akzente des geiſtigen Lichts zu 
uͤbergießen. Dies tut dann der entgegengeſetzte Stil, den wir nicht 
weiter zu ſchildern brauchen. — Hervorzuheben iſt noch, wie ſich dieſe 
Gegenſaͤtze mit dem Unterſchiede des Materials in Beziehung ſetzen. 
Daß das plaſtiſch behandelte Sittenbild wie zur groͤßeren Dimenſion, 
fo zur Freske geeignet iſt, haben wir ſchon zu § 661, 2 ausgeſprochen. 
Das echt maleriſch aufgefaßte iſt durch die Natur der Sache auf klei⸗ 
neren Maßſtab angewieſen (ſ. ebenda) und fo der eigentliche Haupt⸗ 
gegenſtand der Kabinetts malerei. Was aber die techniſche 
Behandlung betrifft, ſo iſt im Unterſchiede der Stoffe auch ein wei⸗ 
terer Unterſchied in der Behandlung des in die Fuͤlle des realen 
Scheins hineinfuͤhrenden Materials der Olfarbe begründet: für das 
rohere Treiben der groͤberen Stände der kecke, leichte, geiſtreiche, für 
die Sphaͤre der feineren Sitte und des tieferen Seelenlebens der ſorg⸗ 
fältige, zarte, feine in das Einzelne gehende Pinſel (vgl. Schnaaſe 
a. a. O. S. 82). Die ſinnige Art der Belauſchung traͤgt ſich in dieſer 
zweiten Form vom Menſchen auch auf das Umgebende über (vgl. 
§ 704, 2). Der kuͤnſtleriſche Diebſtahl an den Geheimniſſen der Na⸗ 
turſtoffe, der Glanzlichter von Metall, Glas, Samt, Atlas uſw. iſt 
der natuͤrliche Refler des Diebſtahls am Menſchen, den Dingen wird 
wie der Menſchenſeele ihr Eigenſtes entfuͤhrt und im kuͤnſtleriſchen 
Scheine wie der herausgegeben. 
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$ 707 
Das Sittenbild verknüpft ſich in mannigfachen Übergängen 
mit der Landſchaft und dem Tierſtuͤck, aber auch hier foll die Ber: 
bindung eine ſolche ſein, daß kein Zweifel uͤber die eigentliche 
Gattung entſteht, ſowie nach der andern Seite ein unklares 
Schwanken zwiſchen reinem und geſchichtlichem Sittenbilde zu 
verwerfen iſt. 


Was die Verbindung des Sittenbilds mit der Landſchaft und der 
Tierdarſtellung betrifft, jo iſt der Satz des Paragraphen ſchon erläu- 
tert durch die Bemerkungen über Staffage § 698, 2, über die Selb⸗ 
ſtaͤndigkeit des Tierſtuͤckes $ 701, 1. Ph. Wouvermann hat es vorzuͤg⸗ 
lich geliebt, die drei Stoffe zu verbinden, allein wo er ein Sittenbild 
geben will, iſt doch Landſchaft und Tier, die erſtere dadurch, daß ſie fuͤr 
ſich kein ganzes Bild gaͤbe, das letztere dadurch, daß ſein Charakter 
ganz im Sinne der Eingewoͤhnung in menſchlichen Dienſt gehalten iſt, 
ſo behandelt, daß wir uͤber den wahren Mittelpunkt nicht im Dunkel 
ſein koͤnnen. Sehen wir nun nach dem Geſchichtlichen hinuͤber, ſo iſt 
die berechtigte Form der Verbindung, das geſchichtliche Sittenbild, 
ſchon beleuchtet; wir werden umgekehrt auch ein ſittenbildlich behan⸗ 
deltes Geſchichtsbild als ganz berechtigte Gattung finden. Es gibt 
aber eine unklare Miſchung, die darin beſteht, daß ein Vorgang in 
einer Weiſe behandelt iſt, welche durchaus zu der Meinung veranlaßt, 
es muͤſſe hier etwas Geſchichtliches vorliegen, waͤhrend dies doch nicht 
der Fall iſt: man fragt nach Namen und Datum und erhaͤlt keine Ant⸗ 
wort. So befand ſich auf der Kunſtausſtellung zu Berlin 1852 ein 
Sittenbild von Leſſing: wehrhafte Gebirgsmaͤnner in der Tracht am 
Ausgang des Mittelalters, von Felſen herab auf Ritter in einem Eng⸗ 
paß ſchießend, ein Gefangener in vornehmer Kleidung unter ihnen; 
alles fo auffallend porträtartig, bei vortrefflicher Ausführung fo lokal 
und ſpeziell intereſſant behandelt, daß man durchaus meinte, im Ka⸗ 
talog die Angabe einer beſtimmten Begebenheit leſen zu muͤſſen; das 
Bild wirkte bei allem Wert aus dieſem Grunde beunruhigend. 


391 
7. Das geſchichtliche Bild. 


$ 708 
Auf dem Übergang zu dieſem Gebiete ſteht das Bildnis. 
Die Abhaͤngigkeit dieſes Zweigs von empiriſchen Bedingungen 
verhindert nicht, daß derſelbe nach der einen Seite dem Sitten⸗ 
bilde reichen Stoff zufuͤhre, nach der andern als bedeutungsvolle 
Vorarbeit und Grundlage der geſchichtlichen Malerei vorausgehe 
und in gewiſſem Sinn an die Stelle der Goͤtterſtatue trete. 


Die Porträtmalerei iſt ein zwiſchen echter, freier Kunſt und un⸗ 
freiem Dienſte ſchwankendes Gebiet. Der Zufall bringt neben der be⸗ 
deutenden die unbedeutende Phyſiognomie, der Kuͤnſtler, mag er ſich 
auch nur nebenher mit dieſem Zweige beſchaͤftigen, iſt ſelten in der 
Lage, frei zu wählen; in Koſtuͤm und Situation iſt er nicht unabhängig 
von Eitelkeit, Laune, Grille. In der modernen Zeit kommt hiezu die 
allgemeine Ungunſt der herrſchenden Verwaſchenheit des Charakter⸗ 
ausdrucks, der flachen Kuͤrze der Manieren, der hoͤchſt unguͤnſtigen 
Tracht. Dennoch kann ein Zweig nicht unbedeutend ſein, der aus der 
Grundtendenz der Malerei buchſtaͤblich Ernſt macht. Dieſe geht ja auf 
die Individualität, das Hereinſtellen aller Erfindung in die volle Be⸗ 
dingtheit des raͤumlichen und zeitlichen Punkts. Es iſt ein haarſchar⸗ 
fes Fingerzeigen auf Dieſen und Dieſe; im Porträt geſchieht 
dies genau im woͤrtlichen Sinne. Freilich zu genau, denn in den an⸗ 
deren Zweigen wird das Portraͤtartige ebenſoſehr wieder in das Allge⸗ 
meine gezogen durch die Aufgabe, das Individuum in eine gegebene 
Situation oder Handlung und deren ideellen Gehalt als voͤllig ent⸗ 
ſprechendes Glied einzureihen, und das Geheimnis liegt gerade in der 
tiefen Mitte zwiſchen dieſer Verallgemeinerung und der Schaͤrfe der 
Einzelheit. Im Portraͤt aber will ein empiriſcher Menſch vor allen 
Dingen getroffen ſein, dies bleibt immer der urſpruͤngliche, der naͤchſte 
Zweck. Zu dieſem Zwecke ſitzt die Perſon; das freie Kuͤnſtleriſche iſt 
dadurch in beſondere Bedingungen gebannt, das Maß der freien Um⸗ 
bildung des Stoffes wird fraglich. Daher pflegt denn hier die Auf⸗ 
gabe der Idealiſierung noch beſonders zur Sprache zu kommen, als ob 
ſie nicht in der allgemeinen Lehre von der Phantaſie, der Kunſt und 
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dem Weſen der einzelnen Kunſt ſchon erörtert fein müßte und die An⸗ 
wendung auf den beſonderen Zweig ſich von ſelbſt verſtuͤnde. Und 
allerdings beſteht ſie in ganzer Kraft trotz jenen erſchwerenden Be⸗ 
dingungen; nicht das Individuum wie es geht und ſteht, ſondern nur 
fein geläutertes Bild, die reine Form feines wahren Selbſt iſt wert, 
durch die verewigende Kunſt dem Ahnenſaal uͤbergeben zu werden. Der 
Kuͤnſtler darf daher vom Anſchauen des ihm ſitzenden und in dieſem 
Zuſtand halb fchläfrigen, halb geſpannten, oft affektierten Originals 
ſich nicht zu einer mechaniſchen Naturnachahmung verfuͤhren laſſen, 
nicht vergeſſen, daß er in der Sitzung ſelbſt ſein Original durch Ge⸗ 
ſpraͤch beleben und aus der Reihe der Momente dieſer Belebung, 
wozu er uͤberdies eine hinreichende unbemerkte Beobachtung außer den 
Sitzſtunden ziehen muß, den wahren, weſentlichen Ausdruck mit Aus⸗ 
ſcheidung der bloß zufaͤlligen, bedeutungsloſen Zuͤge und Formen durch 
jene dynamiſche Diviſion der Phantaſie (vgl. § 396) herausleſen und 
fo die Perſoͤnlichkeit im Vollgewichte ihres Charakterzentrums, bes 
lauſcht in ihrem unbewußten Weben, Sein und Wurzeln hinſtellen ſoll. 
Zufälle, die doch bleibend ſich feſtgeſetzt, wie z. B. Schielen, bereiten 
freilich die groͤbſten Schwierigkeiten und es braucht hier eine Art von 
kuͤnſtleriſcher Liſt, den Ausweg zu finden. Die wahre Idealiſierung, 
welche trifft und doch verewigt, hat zu ihren Seiten zwei Extreme: das 
eine iſt jene geiſtloſe Kopie, das andere die verkehrte Art der Ideali⸗ 
ſierung, das Schmeicheln. Das erſtere Extrem ſtellt ſich rein mecha⸗ 
niſch, hoͤchſt belehrend uͤber den Unwert der bloßen Nachahmung, im 
Daguerreotyp dar. Hier fieht man, daß die gemeine Wahrheit 
die volle Unwahrheit iſt, denn das mit allen kleinſten Formen, zudem 
ohne die Löfende, verſchmelzende Farbe, im langweiligen, ſtieren Mo⸗ 
ment des Blickens in das volle Licht wahllos von der Maſchine ausge⸗ 
führte Geſicht iſt gerade nicht das wahre. Das Schmeicheln dagegen 
rundet zu glatter Suͤßigkeit, zur flachen Schoͤnheit der Geſichter eines 
Modejournals die Energie der eigentuͤmlichen Formen ab, die den in⸗ 
dividuellen Charakter zu dem machen, was er iſt. 

Der Zufall wird nun allerdings dem Kuͤnſtler eine Menge von 
Individuen vor die Staffelei ſtellen, in denen der Lichtpunkt des Ewi⸗ 
gen kaum wie ein matter Strahl aus dem Nebel der Leerheit oder Un⸗ 
ſchoͤnheit hervorſchimmert. Dies find denn freilich Nieten für die reine 
Kunſt, ihre Bildniſſe haben rein ſubjektiven Wert für die Beſtitzer. 
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Geht Form und Ausdruck nur etwas Aber das Bedeutungsloſe hinaus, 
ſo naͤhern ſie ſich dagegen dem erſten der zwei Gebiete, die wir nun 
unterſcheiden. Der edlere Stoff, der uns nach dieſer Ausſcheidung 
uͤbrig bleibt, geht naͤmlich klar nach zwei Seiten auseinander und dies 
begründet die Stellung der Porträtmalerei auf dem Übergange zwi⸗ 
ſchen dem Sitten⸗ und dem geſchichtlichen Bilde. Die Darſtellungen 
naͤmlich, welche uns Perſoͤnlichkeiten vorfuͤhren, in welchem Tempera⸗ 
ment, Begabung, Charakter, Stand zwar natuͤrlich individuell, doch 
nicht bis zu der vollen Energie derjenigen Individualität ſich auspraͤgt, 
welcher man anſieht, daß ſie verdient hat, geſchichtlich zu werden, oder 
von welcher man weiß, daß ſie es geworden, fallen hinuͤber in das Ge⸗ 
biet des Sittenbildes. Hier iſt es gleichgültig, ob man den Namen 
weiß: wir ſehen einen tuͤchtigen Staatsmann, Soldaten, Buͤrger⸗ 
meiſter, Kuͤnſtler, Kaufmann uſw., aber wir fragen nicht weiter nach 
dem Individuum, weil es mehr nach einem allgemeinen Typus als da⸗ 
nach ausſieht, daß es durch entſcheidende Leiſtungen ſich in das Licht 
des Gedaͤchtniſſes der Menſchen herausgehoben habe. Das Bildnis 
von geſchichtlichem Charakter dagegen ſpricht in jedem Zuge aus, daß 
ſich das Allgemeine in ihm zu jener Spitze der Einzelheit zuſammen⸗ 
faßt, die der Perſoͤnlichkeit monumentale Bedeutung gibt, es gemahnt 
an die ewige Bewegung der Idee, welche die großen Organe, durch 
die fie ſich verwirklicht, zwar kommen und verſchwinden läßt, aber im 
unendlichen Fortgang die Summe ihrer Wirkungen treu bewahrt und 
ihr verklaͤrtes Selbſt im Strome der Zeit, in der Erinnerung der Men⸗ 
ſchen verewigt mit ſich fortfuͤhrt. Es ſteht vor uns wie eine geſchloſſene 
Welt, wir ſchließen dieſe Welt auf, wir beleben in der Phantaſie die 
ruhende Form und feſtgewordene Einzelheit, umgeben ſie mit den Zeit⸗ 
genoſſen, ſetzen ſie in Handlung. Der Kuͤnſtler wird ebendies ein 
andermal in wirklicher Ausfuͤhrung tun und ſo iſt das Portraͤt der 
Bauſtein zur geſchichtlichen Malerei. In doppeltem Sinne; es 
dient dem Kuͤnſtler als Studie fuͤr das geſchichtliche Bild, gleichguͤltig, 
ob dieſelbe Perſon darin auftrete, er lernt daran das Ewige des Men⸗ 
ſchen und doch zugleich die ganze Naturlebendigkeit, die ſcharfe Spitze 
der Individualität auffaſſen; er verwendet aber auch wirklich das ein⸗ 
zelne Bildnis, ſei es ſein eigenes Werk oder das eines fruͤheren Kuͤnſt⸗ 
lers, als Glied einer hiſtoriſchen Kompoſition. Vollzieht er aber den 
Fortgang zum geſchichtlichen Bild auch nicht wirklich, ſo werden, wenn 
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der hiſtoriſche Geiſt in ihm lebendig ift, feine Bilder uns doch zu jener 
Belebung noͤtigen, ſie werden erſcheinen, als wollten ſie ſoeben aus 
dem Rahmen treten und handeln; ſomit fuͤhrt er jedenfalls den Zu⸗ 
ſchauer an die Schwelle des geſchichtlichen Bildes. An keinem Kuͤnſtler 
leuchtet dieſe tiefe Bedeutung der Portraͤtmalerei ſo ſchlagend ein als 
an Hans Holbein dem Juͤngſten. Dieſer große Geiſt ergreift mit ſei⸗ 
nem Falkenauge das Sittenbild, aber es kann ſich neben dem mythi⸗ 
ſchen noch nicht als felbftändiger Zweig entfalten und es iſt ihm auch 
zu klein fuͤr die Groͤße ſeiner Kuͤnſtlerorgane; das rein geſchichtliche 
Bild aber kann in der inkonſequenten Geiſteskriſe der Reformation 
ebenfalls noch nicht zur Selbſtaͤndigkeit heraus, er faßt es gewaltig an, 
beſonders in den Gemälden des Rathauſes in Bafel, aber ihn ſtuͤtzt und 
trägt die Zeit nicht, die aͤußeren Verhaͤltniſſe kommen hinzu, denn der 
Kuͤnſtler will leben, fie Drängen ihn nach England und hier, zur hoͤch⸗ 
ſten Reife gediehen, beſchraͤnkt er ſich (ein Zeremonienbild ausgenom⸗ 
men) auf das Bildnis, traͤnkt und ſchwaͤngert es aber ſo ganz mit dem 
Marke des hiſtoriſchen Geiſtes, der zugleich ganz Fleiſch wird im Indi⸗ 
viduum, daß in dieſen Werken die Geſchichte ſelbſt atmet und lebt, daß 
das einzelne Bildnis vor uns auftaut, die ſprechenden Lippen mit den 
fein beredten Mundwinkeln öffnet, mit den hingeſchiedenen Zeitgenoſ⸗ 
ſen zuſammentritt und gegenwaͤrtig wie im Drama das Schauſpiel er⸗ 
neuert, deſſen Vorhang laͤngſt gefallen iſt. Wir führen nur dieſen 
Kuͤnſtler ausdruͤcklich an, weil er für das hier beſprochene Verhältnis 
der Bildnismalerei ſo beſonders belehrend iſt, und verzichten ungern 
auf eine Charakteriſtik der verſchiedenen Weiſen, in welchen die großen 
Maler Italiens, die Florentiner, Raphael, die Venetianer, die Deutſchen 
des ſechzehnten Jahrhunderts, die Belgier Rubens und van Dyk, Rem: 
brandt und andere hollaͤndiſche Meiſter, die Spanier jene Aufgabe er⸗ 
faßt und erfuͤllt haben, das Bleibende, Allgemeine, Ewige und den na⸗ 
turwarmen Blick des gegenwaͤrtigen, atmenden Individuums inein⸗ 
ander zu ſchmelzen. 

Auch das Gebiet des Bildniſſes wird von einigen der Teilungs⸗ 
linien durchſchnitten, die wir durch die anderen Zweige gezogen haben. 
Wichtig iſt vor Allem der Moment: unbewegte, ſtatuariſche Ruhe, 
bewegtere Situation vom ſpannungsloſen Geſchaͤfte (z. B. Leſen, 
Schreiben) oder naiver Nachlaͤſſigkeit (wie Raphaels herrlicher blon⸗ 
der Juͤngling in Paris, der den Kopf in die Hand ſtuͤtzt) anſteigend 
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zur bewegteren, empfundeneren, die nur nie bis zur dramatiſchen, wie 
zu einer entſcheidenden Handlung geſpannten fortgehen darf. Das 
beſte Bildnis bleibt doch immer das einfach ruhige. Der prahleriſche, 
Effekt haſchende, auffahrende Wurf nach dem Zuſchauer iſt hier dop⸗ 
pelt widerlich, weil er auch ſtoffartig gegen die Eitelkeit und Affekta⸗ 
tion einnimmt. Kleine, zufaͤllige Bewegungen ſollen nicht von der Art 
ſein, daß man den Eindruck hat, es ſei ſchwer, darin zu verweilen. — 
Mit dem Unterfchiede der Situation hängt nun natürlich der Grad des 
Umfangs auch hier aufs Engſte zuſammen. Zunaͤchſt iſt zu bemerken, 
daß, wie die Statue ($ 632), fo und noch viel mehr auch das Porträt, 
ſelbſt das von mehreren Figuren, ſich auf einen Teil der Geſtalt be⸗ 
ſchraͤnken kann: Bruſtbild, Knieſtuͤck uſw. Es wird dies ſogar gewoͤhn⸗ 
lich vorgezogen werden, ein natuͤrliches Ergebnis davon, daß hier nur 
die vorzuͤglich ſprechenden Teile wirken ſollen; es bedarf einer etwas 
belebteren Situation mit ausfuͤhrlicherer Darſtellung des Umgeben⸗ 
den, uͤberdies gewiſſer Formen der Tracht, welche die Bildung des 
Beins fuͤr das Auge beleben, um die ganze Figur zu rechtfertigen. 
Wir fuͤhren hier gelegentlich an, daß auch das Sittenbild und die Ge⸗ 
ſchichtsmalerei halbe Figuren vorziehen kann, wenn Moment und Aus⸗ 
druck die uͤber den ganzen Koͤrper ergoſſene Mimik nicht weſentlich for⸗ 
dert. — Es geht nun auch die Bildnismalerei dem Grade des Um⸗ 
fanges nach von der einzelnen Figur zur Gruppe von zwei, drei Per⸗ 
ſonen, ja zu größeren, insbeſondere Familiengruppen, fort und ebenſo 
gibt ſie als Grund bald nur einen Farbenton, ein Helldunkel, bald 
Landſchaft, Zimmer mit Geraͤten, wohl auch mit einem Haustiere. Wie 
das Alles mit dem Unterſchied des gewaͤhlten Moments ſich verbindet, 
ſich gegenſeitg bedingt, waͤre intereſſant zu verfolgen, hier aber iſt die 
Betrachtung abzuſchließen mit der Unterſcheidung des Stilbilds und 
Stimmungsbilds. Es iſt klar, daß dieſer Gegenſatz in dem Gebiete 
der Bildnismalerei ſchwaͤcher auftreten wird als in den anderen Zwei⸗ 
gen, weil der echt maleriſche Stil mit ſeiner ſpezialiſierenden, beweg⸗ 
teren, mehr lyriſchen, mit vollen Mitteln der Farbe wirkenden Auf⸗ 
faſſung und Ausfuͤhrung hier recht in ſeinem Element iſt. Dennoch iſt 
der Spielraum groß genug, dem hoͤheren Stiliſieren, der Herrſchaft 
der Form und der Wirkung der weſentlichen Grundzuͤge des Charakters 
mit ſtrengerer Ausſcheidung des Zufaͤlligen und Einzelnen eine Bahn 
zu oͤffnen. Das Stilbild ſtellt mit epiſcher Ruhe die einzelne Geſtalt 
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in gediegener Objektivität hin, monumental, der Statue verwandt. 
Sie erhaͤlt dadurch etwas Goͤtterartiges und es gilt auch hier, was zu 
§ 646 bemerkt ift: „Die Geſchichte erſetzt, ſoweit fie kann, den Mythus, 
der geſchichtliche Held den ſagenhaften, die Fuͤlle großer Menſchen den 
Gott, der ſeinen Geiſt uͤber ſie ausgegoſſen.“ Die einfachen, ſtrengen, 
unbewegten Bilder der aͤlteren Italiener und Deutſchen gemahnen wie 
erzgegoſſene Buͤſten. Die reife Kunſt hat in der Bluͤtezeit am Schluß 
des fuͤnfzehnten und Anfang des ſechzehnten Jahrhunderts die ehernen 
Zuͤge maleriſch belebt, aber die monumentale Großheit bewahrt. — 
Daß der plaſtiſch auffaſſende Stil auch hier vorzuͤglich mit der Wand⸗ 
malerei ſich verbindet, erhellt von ſelbſt. 


$ 709 

1 Die geſchichtliche Malerei erfaßt als ihren Stoff das 
allgemein Menſchliche in der Konkretion der entſcheidenden, mit 
Namen, Ort und Zeit in das Gedaͤchtnis der Nachwelt einge⸗ 
ſchriebenen Handlung und iſt daher im weſentlichen dramatiſch. 

2 Vor ihr liegt alſo das große Gebiet der geſchichtlichen Schoͤnheit 
(8 341-378) ausgebreitet und den erſten Einteilungsgrund bildet 
auch hier, wiewohl nicht in gebraͤuchlicher Anwendung, der Stoff: 
zunaͤchſt der Unterſchied der Zeiten, Voͤlker, der geſchichtlichen Idee. 
Das Mittelalter und die folgenden Jahrhunderte ſind maleriſcher 
als das Altertum, das aber dennoch einen reichen Schatz von 
Motiven enthaͤlt; die neuere Geſchichte bietet große Schwierigkeit 
durch die Ungunſt der Kulturformen. Zum rein geſchichtlichen 
Stoffe tritt die Heldenſage, und daran ſchließt ſich als weitere 
Quelle die Dichtkunſt. 

1. Das Weſentliche des Grundbegriffs iſt zum Zwecke richtiger 
Unterſcheidung ſchon bei dem Sittenbilde zur Sprache gekommen. Die 
geſchichtliche Malerei behandelt dieſelben allgemeinen Gattungskraͤfte 
wie die Sittenmalerei, aber in der bezeichneten Zuſammenfaſſung und 
Anſpannung zu der in die Überlieferung ſich eingrabenden Tat. Das 
Weſen des Dramatiſchen iſt in $ 684 noch nicht in feiner ganzen 
Schaͤrfe beſtimmt, ſondern nur ſo weit angedeutet, als es dort noͤtig 
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war. Doch erfieht man ſchon aus jenen erſten Strichen zur Bezeich⸗ 
nung desſelben, wie aus dem aͤußerlichen Momente, daß ſich hier eine 
Handlung vor unſeren Augen gegenwärtig erzeugt, eine Dar⸗ 
ſtellung hervorgeht, welche die Geſchichte auffaßt als eine Bewegung, 
deren Grundhebel im Innern liegt; die Gegenwaͤrtigkeit iſt Erſchlie⸗ 
ßung des Innern vor unſeren Augen, die Welt wird von innen be⸗ 
ſtimmt, der Wille ſpannt ſich zur ſtraffen, entſcheidenden Tat; die Tat 
ſetzt aber immer einen Boden voraus, wo Andere anders wollen und 
anders handeln, alſo einen Zuſtand, worin weltbeſtimmende Prinzipien 
bereit ſind, in Konflikt zu treten, und ſie eben iſt es, die dieſen Kon⸗ 
flikt hervorruft. Wir haben jedoch ebendort bereits gezeigt, daß die 
Malerei als eine zwar dem Ausdruck nach bewegte, der wirklichen 
Grundform nach aber an den Raum gefeſſelte, ſprachloſe Kunſt, obwohl 
ſie zu dem Dramatiſchen mehr als die Skulptur berufen ſei, dennoch 
dieſen feurigeren Geiſt in der beruhigenden Flut des Epiſchen kuͤhlen 
muͤſſe (vgl. auch Hotho a. a. O. Vorl. 7). Spezieller ſahen wir die dra⸗ 
matiſche Bewegung gehemmt durch das Gewicht der Mitaufnahme der 
Umgebung, der hiedurch bedingten Ausfuͤhrlichkeit in der Darſtellung 
von Kulturformen uſw., eines Gebiets, das der ſcharf durchſchneidenden 
Natur der aus inneren Tiefen ſteigenden Handlung notwendig den Raum 
verengt. Dieſe Schwierigkeiten hindern jedoch nicht, daß in der Malerei 
ein Zweig ſich bilde, der in Vergleichung mit den anderen, alſo relativ, 
dramatiſch iſt; nur werden wir allerdings ſogleich ſehen, daß auch das 
durch die Natur der Kunſtform alſo beſchraͤnkte Dramatiſche ſich nur auf 
einem Umwege, worin das Epiſche mit ſeiner Breite noch einmal, dann 
auch das Lyriſche wieder hervortritt, zu Leben und Recht gelangt. 

2. Daß der Hauptſtoff aller geſchichtlichen Darſtellung die großen 
Momente, die Silberblicke ſind, worin die Seele der Geſchichte, die 
Freiheit, die zur konkreten Verwirklichung ringt, heller durchbricht, 
wo dieſer ihr Nerv ſich bloßlegt, iſt ſchon zu § 341 gejagt, der jene 
Darſtellung der geſchichtlichen Schoͤnheit eroͤffnet, wodurch wir der 
Kunſtlehre umfaſſend vorgearbeitet haben. Es ſind demnach vorzuͤglich 
die Kriſen der Geſchichte, die Kaͤmpfe nach innen und außen, insbe⸗ 
ſondere die Revolutionen, nach welchen der Geſchichtsmaler greift. 
Natuͤrlich ſteht ihm auch frei, die Seitenverzweigungen der Geſchichte, 
ihre untergeordneteren, weniger beruͤhmten Gruppen zu erfaſſen, die 
Privatſchickſale ſind nicht ausgeſchloſſen, wenn ſie nur mit dem ge⸗ 
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ſchichtlich Bedeutenden in Zuſammenhang ftehen, und ein Ulrich Hutten 
bei Erasmus in Baſel und von ihm abgewichen iſt ein im beſten Sinn 
hiſtoriſcher Stoff. Nur was dem von der Sonne der Überlieferung 
matter beſchienenen, von der Kultur entfernten Boden angehoͤrt, daher 
auch nicht geläufig iſt und zu viel belehrende Notiz vorausſetzt, 
muß der Geſchichtsmaler liegen laſſen. 

Die verſchiedenen Sphären des Stoffes an ſich haben auch bier 
ſich nicht zu einer ſtehend gewordenen Einteilung fixiert, aber es muß. 
wie in den anderen Zweigen, von der Wiſſenſchaft ein unterſcheidender 
Blick darüber hingeworfen werden. Überſchaut man nun jenen, im 
erſten Abſchnitt des zweiten Teils in großen Strichen gezeichneten 
Schauplatz mit dem Maßſtab in der Hand, den die Lehre vom Weſen 
der Malerei gegeben hat, ſo erhellt, daß die Stoffe der alten Geſchichte 
weniger maleriſch ſind als die der mittleren und neueren Zeit bis zum 
Eintritte der ganz unguͤnſtigen Kulturformen. Wir mußten dies auch 
ſchon mehrmals ſo beſtimmt ausſprechen, daß gerade an dieſer Stelle 
die Erörterung reif iſt, um den Satz wieder zu beſchraͤnken. Der Orient 
iſt deſpotiſch, ſtabil, aber er hat ſeine Kaͤmpfe, ſeine Revolutionen und 
Kriege, feine tragiſchen Einzelſchickſale, dazu find feine Kulturformen 
mehr maleriſch als die klaſſiſchen. Schon dieſe Fundgrube iſt lange 
nicht erſchoͤpft, ein Herodot, die hebraͤiſche Nationalliteratur und andere 
Quellen ſind noch unendlich reich an ungehobenen Schaͤtzen. Da wir 
die Kenntnis der alten Kulturformen des Orients jetzt aus reichlichen 
Anſchauungsmitteln ſchoͤpfen und auch in den gegenwaͤrtigen und zu⸗ 
gaͤnglichen noch Vieles von jenen ſich erhalten hat, fo iſt die Türe zu 
dieſem glaͤnzenden Stoffgebiete weit aufgetan. Aber auch die grie⸗ 
chiſche und römische Geſchichte laßt ſich trotz dem plaſtiſchen Charakter 
der Formen recht wohl im bewegten maleriſchen Geiſt auffaſſen. Nach⸗ 
dem die Davidſche Schule in akademiſch korrektem, theatraliſch patbe⸗ 
tiſchem, die deutſchen Reformatoren, ein Karſtens und Waͤchter, in 
ſchlicht großem, aber zu plaſtiſchem und allegoriſierenden Stil dieſe 
Stoffe ergriffen haben, warf ſich der Zug des echt maleriſchen Sinns 
mit Recht auf die mittelalterlichen, dann die neueren Stoffe, aber ge⸗ 
ſichert durch die Frucht dieſer Richtung duͤrfte die Kunſt nunmehr ein⸗ 
ſehen, daß ſie in der Oppoſitionsſtellung jener klaſſiſchen Welt auch 
Unrecht getan und ſich eine Fülle der großartigſten Motive verſchuͤttet 
bat. Wächter mit feinem ſchlafenden Sokrates, feinem Julius Caͤſar 
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auf den Ruinen Trojas, Hetſch mit ſeinem Papirius Curſor und 
Marius auf den Truͤmmern von Karthago hatten doch ganz würdig, 
dieſer weniger groß, aber in maleriſch waͤrmerer Behandlung begon⸗ 
nen; die Stoffnot, in der jo mancher tuͤchtige Kuͤnſtler ſeufzt, iſt laͤcher⸗ 
lich neben dieſer friſchen, gruͤnen Weide ringsherum. Wir haben im ge⸗ 
nannten Abſchnitt reiche Fingerzeige zu gewaltigen Stoffen gegeben. 
Derſelbe erſpart uns auch eine weitere Ausfuͤhrung uͤber die Epochen 
der Geſchichte, die an ſich mehr maleriſch ſind. Das ſechzehnte Jahr⸗ 
hundert iſt beſonders guͤnſtig, weil es dem Geiſte nach der Aufgang 
der modernen Zeit iſt, ſeine Kämpfe den unfrigen fo tief verwandt und 
ſeine Kulturformen ſo phantaſiereich ſind. Der Inhalt jedes Kunſt⸗ 
werkes ſoll die Herzen und Geiſter im Mittelpunkte deſſen ergreifen 
und erſchuͤttern, was ſie allgemein menſchlich und zugleich mit beſon⸗ 
derer Gewalt in der Gegenwart bewegt. Das Schoͤne aber, das Geſetz 
der reinen Form, der Tendenzloſigkeit, der unbefangenen Bewegung 
des Kuͤnſtlergeiſtes fordert vergangenen Stoff. Bei einer fo tief 
verwandten Vergangenheit, wie jene Zeitepoche, treffen denn alle Be⸗ 
dingungen beſonders guͤnſtig zuſammen und die Schwierigkeit bleibt 
nur, daß die Ungunſt der umgebenden Kulturformen dem Kuͤnſtler 
auch die lebendige Vorſtellung der vergangenen guͤnſtigen erſchwert; 
doch dies iſt zwar eine Schwierigkeit, aber kein voͤlliges Hindernis 
(Guhl a. a. O. S. 85 u. 182 hat eine Außerung desſelben Inhalts in 
d. Krit. Gaͤngen Teil 2, S. 29 *) mißverftanden.) Auch die großen Stoffe 
der modernen Zeit, die Momente, wo die Idee mit ſo ſchneidender Ge⸗ 
walt ihre Furchen gezogen hat, kann ſich der Kuͤnſtler durch dieſen 
Übelſtand nicht rauben laſſen. Es iſt insbeſondere der Krieg, der die 
phantaſieloſen Formen immer luͤftet. Nicht leicht befriedigt ein neueres 
Werk der Geſchichtsmalerei alle Anſpruͤche, die wir an dieſen Zweig 
ſtellen, fo vollſtaͤndig wie Teutze s Überfahrt des Waſhington über 
den Delaware. Der kuͤhne Waffenſtreich iſt nicht groß an ſich, aber 
entſcheidend genug, um ungeſucht das Schickſal, die Zukunft, die Idee 
Amerikas daran zu knuͤpfen, die angeſtrengte Fahrt der tapferen Maͤn⸗ 
ner durch das Treibeis ein voller Ausdruck der eiſern entſchloſſenen 
amerikaniſchen Natur, die kalte, winterliche Luft wirkt mit dem Tun 
und dem unerbittlich wagenden Ausdruck der Krieger und Bootsmaͤn⸗ 


) S. in der zweiten, vermehrten Auflage derſelben (Meyer u. Jeſſen, Münden, 1822), 
Band V, S. 74. 
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ner, in deren Mitte der Feldherr leicht, ſchlicht und doch lauter Geiſt 
und Unternehmung, aufgerichtet ſteht, harmoniſch zuſammen, uns ein 
Bild zu geben, das durch und durch ſtraff, adſtringierend, eiſen⸗ und 
ſtahlhaltig iſt, wie der Charakter Amerikas; die Tracht iſt maleriſch 
nicht beſtechend, aber natürlich und bewegt genug, um der prunkloſen 
Groͤße und Kraft die wuͤrdige Huͤlle zu leihen. 

3. Die Heldenſage verſetzt ihre Heroen, moͤgen es nun in Men⸗ 
ſchen umgewandelte Goͤtter oder aus geſchichtlichen Grundlagen ent⸗ 
wickelte Typen nationaler Charakterzuͤge ſein, in den, zwar von der 
Phantaſie vereinfachten, Komplex der natuͤrlichen und hiſtoriſchen Be⸗ 
dingungen hinein und gibt ihnen die volle Lebensfaͤhigkeit, die der 
Maler bedarf. Dieſe ſagenhaft verklaͤrte Geſchichte bringt den Stoff 
in idealer Zuſammenziehung dem Maler ſchon halb verarbeitet ent⸗ 
gegen, wie dem Dichter. Mythus miſcht ſich ein, aber nur nebenher, 
die Motivierung iſt im Weſentlichen naturgemaͤß menſchlich. Cornelius 
hat ſein Bedeutendſtes, Reinſtes in deutſcher und griechiſcher Helden⸗ 
ſage, dort nur in Skizzenform, hier in ausgefuͤhrter Freske geleiſtet; 
Schnorr hat die Stoffe der erſteren in großen Wandgemaͤlden wuͤrdig 
entfaltet. Die Quelle fließt noch reich und ihre Motive haben den 
großen Vorteil, daß ſie den beſonderen Charakter der Unerſchoͤpflichkeit 
in immer neuen Auffaſſungen tragen wie alles Urgewaltige. — Die 
Dichtung iſt auch hier (vgl. $ 703, Anm.) nur der Kürze wegen wie 
eine Quelle neben den anderen hingeſtellt; logiſch verhaͤlt es ſich ſo, 
daß ſowohl die wirkliche Geſchichte als auch die Heldenſage erſt durch 
den Mund der Dichter gegangen ſein kann, die letztere meiſt wirklich 
gegangen iſt, ehe ſie der Kuͤnſtler uͤbernimmt; reine Erfindung des 
Dichters aber muß ihrem Stoff die Lebenskraft und den vollen Schein 
gegeben haben, als waͤre er Geſchichte, wenn er Inhalt der geſchicht⸗ 
lichen Malerei ſoll werden koͤnnen. Einige Winke uͤber die Benutzung 
der Poeſie durch die Malerei gibt die Anmerkung zu $ 543; $ 683 be» 
ſtimmt die Grenzen im Allgemeinen. 


$ 710 
1 Eingreifender und entfcheidender find die Unterſchiede, die fich 
auf die Wahl des Moments gründen, und an fie ſchließt fich der 
Unterfchied der Auffaſſungsweiſen der Phantaſie. Die erſte der 
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ſo ſich bildenden Formen faßt die handelnde Menſchheit in einem 
zwar geſchichtlichen, aber doch einem ſolchen Moment auf, worin 
die Kulturform, das Gewohnheitsmaͤßige, das Maſſenhafte vor⸗ 
wiegt. Hieher gehoͤrt nebſt Anderem das Zeremonienbild und 
eine Gattung des Schlachtbilds. Dieſe Sphaͤre iſt im Ganzen 
als ſittenbildliche Geſchichts malerei zu beſtimmen, der Stand⸗ 
punkt innerhalb des Dramatiſchen der epiſch e. Durch die Natur 2 
der Sache iſt in vielen Faͤllen auch ein bedeutender Anteil der 
Landſchaft und des eigentlichen Bildniſſes motiviert, aber die Ver⸗ 
bindung mit dieſen Formen darf ſo wenig als das ſtaͤrkere Ge⸗ 
wicht des Sittenbildlichen zu falſcher Miſchung fuͤhren. 

1. Es beftätigt ſich nun, was zu $ 709, 1 geſagt iſt: das Drama⸗ 
tiſche verſenkt ſich zunaͤchſt wieder in das Epiſche. Die genreartige 
Hiſtorie, das Sittengeſchichtsbild iſt nicht mit dem geſchichtlichen Sit⸗ 
tenbild (§ 703) zu verwechſeln: dieſes gibt geſchichtlich bekannte Men⸗ 
ſchen in einem nicht geſchichtlichen Momente; das erſtere gibt ſolche 
in einem geſchichtlichen Momente, worin aber entweder nicht gehan⸗ 
delt, ſondern nur repraͤſentiert, oder bloß geduldet, oder zwar gehan⸗ 
delt wird, aber nicht ſo, daß das ſchlechthin Entſcheidende, der aus 
der Tiefe entſchließende Geiſt dabei zum Vorſchein kommt: das Zu⸗ 
ſtaͤndliche, Formelle, Gewohnheitsmaͤßige, Inſtinktmaͤßige, darum auch 
meiſt das Maſſenhafte herrſcht vor; das ſpezifiſche Intereſſe fuͤr die 
Kulturformen wird nicht in dem Grade zuruͤckgedraͤngt wie im ſtren⸗ 
gen Geſchichtsbilde. Ein bedeutendes Talent hat neuerdings ſowohl 
im geſchichtlichen Sittenbilde als auch im ſittenbildlichen Geſchichts⸗ 
bilde Adolf Menzel entwickelt und dabei gezeigt, was ſich auch 
aus dem Rokoko machen laͤßt. — Der Paragraph hebt das Zeremonien⸗ 
bild und eine Art des Schlachtbildes heraus. Es waͤre noch Manches 
anzufuͤhren; wir nennen daraus die Darſtellung politiſcher Verſamm⸗ 
lungen, ſofern ſie ohne Aufregung in ruhiger Repraͤſentation gefaßt 
find, militaͤriſche Muſterungen und Maͤrſche, Wanderungen; der Ruͤck⸗ 
zug aus Rußland z. B. iſt hiſtoriſch, aber kein Handeln, das Menſchen⸗ 
los an ſchrecklichem Leiden großer Menſchenmaſſen dargeſtellt: dies iſt 
epiſches, ſittenbildliches Geſchichtsbild. Die zwei genannten Formen 
ſind im Gebrauche gelaͤufiger Unterſcheidung; das Schlachtbild ge⸗ 

Bifher, Aftpetik. Bd. IV. 26 


402 


hört aber hieher nur, wenn nicht im Mittelpunkte der Heros mit 
ſolchem Ausdruck hervortritt, daß die Idee, die innere Bedeutung, der 
nationale, politiſche Konflikt, welcher die Seele des ganzen Kampfes 
iſt, in entſcheidender Weiſe aus dem inſtinktmaͤßigeren, dem inneren 
Konflikt fremderen Erweiſen der Tapferkeit in den Maſſen ſichtbar 
herausleuchtet. Die neuere Kriegsfuͤhrung, worin die nationalen, po⸗ 
litiſchen Urheber entweder gar nicht, oder wenn ſie, wie z. B. Na⸗ 
poleon, zugleich die Feldherren ſind, nicht phyſiſch, ſondern nur intel⸗ 
lektuell aus der Ferne leitend am Kampfe teilnehmen, gibt daher auch 
in der hiſtoriſchen Schlacht meiſt nur zu dieſer ſittenbildlichen Gattung 
den Stoff. Es iſt ſchwer, in der neueren Geſchichte einen Gegenſtand 
zu finden, wie er in der herrlichen Moſaik von Pompeji, der Schlacht 
bei Iſſus, gegeben war: hier ſteht der Okzident und der Orient, der 
Juͤnglingsheros des griechiſchen Geiſtes und die zuſammenbrechende 
Herrlichkeit des perſiſchen Deſpotismus im Schlage der vollen Kata⸗ 
ſtrophe, im Augenblick der blutigen Kriſe ſich gegenuͤber: das iſt echt 
geſchichtliches Schlachtbild. Die Uniformität der Ordnung, Kleidung, 
Kampfesweiſe kommt in der neueren Zeit hinzu, den nur genreartigen 
Charakter zu vollenden. Der Krieg hat allerdings in der neueſten Zeit 
guͤnſtige Kulturformen aufgeſchloſſen, namentlich in Algier, aber da 
fehlt es an der monumentalen Groͤße der Idee uͤberhaupt und in der 
Erſcheinung am eigentlichen Heros; will man einen Abdel Kader als 
ſolchen nehmen, ſo vermißt man ihn doch auf der andern Seite, denn 
der franzoͤſiſche General, ſo geſchickt und tapfer er ſein mag, iſt doch 
nicht das, was hier unter jenem Worte verſtanden wird: poſitiver 
Traͤger und Vorfechter einer hiſtoriſchen Idee; die Bilder H. Vernets, 
ſo meiſterhaft ſie ſind, ſind doch nicht reine, ſondern ſittenbildliche Ge⸗ 
ſchichtsbilder. 

2. Geht die Szene eines ſolchen Bildes im Freien vor ſich, ſo hat 
eben wegen des ſittenbildlichen Charakters die Landſchaft große aͤſthe⸗ 
tiſche Geltung neben dem Vorgang in der Menſchenwelt; geht ſie im 
geſchloſſenen Raume vor ſich, ſo intereſſiert der Maler auch fuͤr Ge⸗ 
räte, Architektur uſw.; in beiden Fällen wird auf Tracht, Umgangs⸗ 
form, Kampfesweiſe und dergl. ein Gewicht gelegt, das bei der 
ſtrengeren Form verſchwinden wird. Dies Gewicht der Kulturformen 
iſt ſchon zu 1. hervorgehoben; hier iſt außer der Landſchaft noch ein 
anderer Punkt zu erwaͤhnen: es liegt nämlich in der Natur der Sache, 
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daß der Kuͤnſtler in ſolchen geſchichtlichen Aktionen gern eine Zuſam⸗ 
menſtellung von wirklichen Porträts geben wird. Wir haben alfo jet. 
ein Gebiet vor uns, wo das Geſchichtsbild nicht nur in das Sittenbild, 
ſondern auch in Landſchaft und Portraͤt ſtark hinuͤbergreift; das iſt 
ganz in der Ordnung, aber es ſollen dieſe beigezogenen Momente den⸗ 
noch ſekundaͤr bleiben, ſie ſollen nicht ſo uͤberwuchern, daß die Gattung, 
in welche das Bild gehoͤrt, zweifelhaft wird, denn das Geſetz der 
Reinhaltung der Sphaͤren ($ 696) beſteht natürlich auch hier. Viel⸗ 
fach, auch in der neueſten Zeit, hat man gemeint, eine hoͤhere Einheit 
von Landſchaft und Hiſtorie ſchaffen zu muͤſſen; das iſt verkehrt, die 
Landſchaft ſoll ſtimmend mitwirken, aber nicht fuͤr ſich ſpezifiſch in die 
Aſthetik der landſchaftlichen Schoͤnheit abfuͤhren; die landſchaftliche 
Stimmung als Grund⸗ und Haupteindruck eines Kunſtwerks und das 
Intereſſe am menſchlichen Schickſal in ſeiner ſpezifiſchen Ausdruͤcklich⸗ 
keit heben einander ein für allemal auf. Das Porträt haben wir 
($ 708) den Bauſtein des Geſchichtsbilds, dieſes das in Bewegung 
und Verbindung geſetzte Porträt genannt. Allein es iſt nun entſchie⸗ 
den auszuſprechen, das dasſelbe durch dieſe Einfuͤgung in das bewegte 
Leben des geſchichtlichen Bilds eine neue beſondere Art der Ideali⸗ 
ſierung erfahren muß, noch verſchieden von derjenigen, die es als Gat⸗ 
tung an ſich fordert, eine freie Umbildung im ſpezifiſch hiſtoriſchen 
Sinne. Weniger ſcheint dies nötig im bloßen Repraͤſentationsbilde, 
denn da werden die Perſonen in Ruhe dargeſtellt; wo aber Bewegung 
und Handlung gefordert iſt, da entſteht, wenn der Maler nur Bild⸗ 
niſſe zuſammenſtellt, ein Repraͤſentationsbild am falſchen Orte: er 
kann nicht wagen, die Koͤpfe und Figuren in volle Leidenſchaft zu ver⸗ 
ſetzen, weil er dann die Portraͤtzuͤge kuͤnſtleriſch frei verändern müßte. 
Iſt z. B. der Feldherr und ſein Generalſtab in einem Schlachtbild 
eigentliches Porträt, jo verſchwindet eben hier, im Mittelpunkte, das 
Leben der Schlacht, weil in dieſer Gruppe kein Affekt entwickelt wer⸗ 
den kann. Der Geſchichtsmaler muß anders ſtiliſieren als der Por⸗ 
trätmaler, er muß die gegebene Form als ein Feld behandeln, worin 
große Bewegungen ungehemmt ſich ergießen koͤnnen. Und das iſt doch 
auch im ruhigen Repraͤſentationsbilde nötig: auch hier dürfen die 
Porträts nicht ganz fo behandelt fein, wie wenn fie für ſich als bloße 
Bildniſſe vor uns ſtuͤnden; eine gewiſſe Stiliſierung iſt auch hier er⸗ 
fordert. Beſonders reiche, belehrende Beiſpiele liefert zu dem ganzen 
26 * 
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Inhalte dieſes Paragraphen die Galerie von Verſailles. Daß endlich 
der Stärke, welche dieſe Gattung den Kulturformen gönnt, ein Maß 
geſetzt iſt, deſſen Überfchreitung in das Sittenbild abführt, bedarf kei⸗ 
ner weiteren Erklaͤrung. 


8711 

Den Standpunkt des Lyriſchen betritt die geſchichtliche 
Malerei in der Darſtellung ſubjektiv bewegter Momente, die nicht 
unmittelbar zur Handlung geſpannt, vielmehr meiſt als Nach⸗ 
klang einer vorhergegangenen Handlung und tiefe Empfindung 
des Schickſals erſcheinen. Das Situationsbild im engeren 
Sinne dagegen ſtellt ſich zwar auf den Schauplatz der Handlung, 
ergreift aber Arten des Tuns oder Lagen aus einer Reihe von 
Taten und Schickſalen, die ihrer Natur nach eine zur Beobach⸗ 
tung des Seelenlebens einladende Dauer zeigen, wozu figurenreiche 
Ausdehnung häufig noch eine Verwandtſchaft mit dem Epiſchen 
bringt, waͤhrend das rein Lyriſche ſeiner Natur gemaͤß ſich in be⸗ 
ſchraͤnkter Figurenzahl darſtellt. 

Es iſt ein feiner und doch nicht zu uͤberſehender Unterſchied, der 
die zwei Formen trennt, welche der Paragraph unterſcheidet. Rein 
lyriſch iſt, um auch Beiſpiele aus dem mythiſchen Kreiſe zu nehmen, 
ſoweit er, wunderlos aufgefaßt, bleibende, rein menſchliche Stoffe dar⸗ 
bietet, — ein Ecce homo, eine mater dolorosa, eine reuige Magda⸗ 
lena, trauernde Geſtalten, wie z. B. jenes tief wehmuͤtige Bild: Jo⸗ 
hannes und Maria zum Grabe Chriſti in der Nacht wandelnd, von 
Zurbaran, Betende, Andaͤchtige, welche die heilige Sage nennt. Als 
Zuſtand des Gemuͤtes, „pſychologiſch als Glaube, nicht als Geglaub⸗ 
tes“ (§ 466), gehört ja jedenfalls die Religion unter die aͤſthetiſchen 
Stoffe, und zwar unter die geſchichtlichen, wenn die Perſonen benannt 
ſind. Es handelt ſich aber von jedem Moment uͤberhaupt, wo das in⸗ 
nerſte Weſen des Menſchen ſich in einer Bewegung des Gemuͤtes zu⸗ 
ſammenfaßt, aus Blick und Gebaͤrde ſpricht, ohne in ſpannender Weiſe 
eine reale Veraͤnderung, eine Handlung vorzubereiten. Julie, die ne⸗ 
ben Romeo den Dolch zuͤckt, iſt nicht ein lyriſcher, ſondern ein drama⸗ 
tiſcher Stoff, aber Julie in unſchuldvoll heißer Erwartung vor der 
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Brautnacht, oder Romeo und Julie fcheidend nach der Brautnacht: 
dies iſt lyriſcher Stoff. Es leuchtet uͤbrigens ein, daß, da Empfin⸗ 
dungszuſtaͤnde, welche entſcheidenden Taten und Schickſalen unmittel⸗ 
bar vorhergehen, meiſt auf dramatiſche Spannung fuͤhren, vorzuͤglich 
die Momente nach ſolchen Entſcheidungen es ſind, die in dieſes rein 
pſychologiſch ſubjektive Gebiet gehoͤren: ſo Bendemanns trauernde Ju⸗ 
den, Jeremias, Eberh. Waͤchters Jul. Caͤſar am Grabe Hektors in 
Betrachtung uͤber Heldengroͤße und Menſchenlos verloren, oder ein 
Scipio bei dem Brande Karthagos in die bekannten Worte aus⸗ 
brechend. Die rein lyriſchen Stoffe ſind uͤbrigens im ſtreng geſchicht⸗ 
lichen Gebiete ſelten. Das Lyriſche gehoͤrt weit mehr dem Sittenbilde 
an, das ſeine Figuren nicht in die heiße Atmoſphaͤre der Geſchichte 
hereinſtellt. Dieſe zeigt immer zu fuͤhlbar auf Tatſaͤchliches hin, ihr 
Boden iſt zu ſehr mit Keimen oder Nachwirkungen realer Entſchei⸗ 
dung geſchwaͤngert, als daß ſie uns geſtattete, lange bei Empfindungs⸗ 
zuſtaͤnden zu verweilen. Auch Empfindungsmomente nach bedeuten⸗ 
den Schickſalen weiſen doch meiſt mit zwingender Staͤrke wieder auf 
kuͤnftige, wie jener Jul. Caͤſar, jener Scipio; fo iſt ein Marius auf den 
Truͤmmern von Karthago nicht bloß ein fuͤhlender, ſondern auch ein 
drohender Mann; ein Napoleon nach ſeiner Abdankung in Fontaine⸗ 
bleau (Delaroche) hat zwar keine Taten mehr vor ſich, aber all ſein 
Schickſal ruht auf Taten, der Boden iſt zu real, um ein ſolches Bild 
lyriſch zu nennen. Solchen realen, mit Faktiſchem, das bevorſteht oder 
in die Gegenwart hereinwirkt, durchſaͤttigten Boden nennt man nun 
im engeren Sinne Situation, und wo die Auffaſſung dieſer Seite ſo 
entſchieden heraustritt, daß Alles, was Ausdruck des Seelenlebens iſt, 
unmittelbar als der innere Reflex der aͤußeren, in ſolcher Lage gege⸗ 
benen Bedingungen erſcheint, da entſteht das Situationsbild, das auf 
dem Übergange zum eigentlich Dramatiſchen liegt. Von dieſem unter⸗ 
ſcheidet es ſich ungleich ſchaͤrfer als vom Lyriſchen: es fehlt ihm der 
Ausdruck unmitelbarer Spannung zur Tat, die das Dramatiſche bildet, 
der Augenblick geſtattet pſychologiſches Verweilen mit nur entferntem 
Anklang oder Nachklang von Spannung, aber das Seelenleben, bei 
dem wir verweilen, iſt nicht ſo innerlich, nicht ſo ſubjektiv in ſich ver⸗ 
ſenkt, um lyriſch zu heißen, ſondern real affiziert, mit Objekten be⸗ 
ſchaͤftigt. Faſſen wir z. B. Leſſings Huß vor dem Konzile zu Konſtanz 
ins Auge, fo leuchtet zunaͤchſt deutlich der Unterſchied vom dramatiſchen 
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Bild ein. Man erwartet nach dieſem Namen den furchtbar ſtuͤrmi⸗ 
ſchen, drangvollen Entſcheidungsmoment der Verurteilung im Dome 
und findet ſtatt deſſen eine Disputation des Reformators mit einer 
ausgewaͤhlten Gruppe von hohen katholiſchen Klerikern, wozu einige 
charakteriſtiſche Nebenfiguren treten. Da bereitet ſich wohl das Schick⸗ 
ſal des Maͤrtyrers vor und droht deutlich genug aus den fanatiſchen 
Koͤpfen ſeiner Gegner, aber unmittelbar tritt die Spannung auf die⸗ 
ſen Schickſalsmoment nicht ein, wir verweilen mit pſychologiſchem In⸗ 
tereſſe bei einer Gruppe wenig bewegter, zunaͤchſt nur theoretiſch taͤti⸗ 
ger Charakterfiguren, ſtudieren die verſchiedenen Formen und Typen 
des Fanatismus und der ihn unterſtuͤtzenden Indifferenz gegenuͤber 
dem ſchlichten Wahrheitsſinne des Huß. Der Unterſchied vom Lyri⸗ 
ſchen beſteht aber darin, daß dieſe Perſonen nicht bloß empfindend in 
ſich verſenkt, daß fie vielmehr ſichtbar mit Solchem beſchaͤftigt find, was 
eine furchtbare Handlung und ein furchtbares Leiden vorbereitet. 
Dies Beiſpiel erklart zugleich den Ausdruck des Paragraphen: „Arten 
des Tuns“. Hieher gehoͤrt namentlich auch die Form des erbauenden 
Lehrens: die Predigt des Paulus in Athen von Raphael iſt, obgleich an 
ſich voll Feuer, ein ſolches pſychologiſches Situationsbild, ein predi⸗ 
gender Johannes, Chriſtus unter gelagertem Volk, ſo manche aͤhnliche 
Stoffe find Motive für Situationsbilder. Begeiſtertes Lehren bewegt 
die Welt, bedingt Schickſale, aber nicht zunaͤchſt, nicht unmittelbar; 
wir verweilen mit ſpannungsloſerem Intereſſe bei dem Seelenaus⸗ 
druck. Die Summe des Realen, die ſich dem erſcheinenden Inner⸗ 
lichen im Situationsbild anhaͤngt, beſteht ſachgemaͤß haͤufig auch, wie 
dieſe Beiſpiele zeigen, im Maſſenhaften, in Figurenmenge. Dieſer 
ganze Komplex kann epiſch heißen, und es ſcheint ſo, wir werden zu 
dem ſittenbildlichen Geſchichtsbilde zuruͤckgefuͤhrt, allein von dieſem 
unterſcheidet ſich die jetzt vorliegende Form durch das vorherrſchende 
pſychiſche Intereſſe. Gallaits Abdankung Karls V. z. B. waͤre Zere⸗ 
monienbild, wenn ihm nicht die tiefe Empfindung der Hauptperſonen 
feine Stelle im pſychiſchen Situationsbild anwieſe. Die Szene hat 
aber zuviel Reales, um lyriſch heißen zu koͤnnen. Leonardo da Vincis 
Abendmahl iſt ein Situationsbild, eine Kreuzabnahme, eine Bekla⸗ 
gung des Leichnams Jeſu iſt mehr lyriſch. 
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$ 712 

Am reinſten liegt der Charakter dieſes Zweiges vor in der 
Darſtellung der echt dramatiſchen Momente der vollen Span⸗ 
nung zur entſcheidenden Tat oder des wirklichen Ausbruchs oder 
der Nachwirkung von Taten, die aber noch weiteres Erſchuͤttern⸗ 
des im Schoße birgt oder bereits als gegenwaͤrtig zeigt. Das 
Schlachtbild hat auch hier eine Stelle, wiewohl in ihm auch 
der ſchaͤrfſte Entſcheidungsmoment ſtark mit dem Epiſchen ſich 
miſcht. 


Das Lyriſche, die Fülle inneren Lebens wird zum Entſchluß, be⸗ 
reitet drohend die Tat, fuͤhrt ſie im Sturme des Konflikts aus, leidet 
die Folgen des eigenen Tuns und der Taten Anderer, doch nicht paſ⸗ 
ſiv empfindend, ſondern auf neue Entſcheidungen gefaßt. In § 684 
iſt geſagt, daß die Malerei vorzuͤglich den ſpannenden Moment vor 
der Tat liebt, Delaroches Knaben Eduards ſind angefuͤhrt, die Szene 
vor Straffords Gefaͤngnis, Rembrandts Adolf von Geldern, Leutzes 
Waſhington greifen wir als weitere Beiſpiele aus der Fülle der Kunſt⸗ 
welt heraus. Zu Szenen des vollen Ausbruchs zaͤhlen wir, von Schlacht⸗ 
bildern noch abgeſehen, Werke wie Raphaels Ananias, die Vertreibung 
des Heliodor aus dem Tempel zu Jeruſalem, Bilder der Gefangen⸗ 
nehmung Chriſti, Rubens Simſon und Delila. Ein Cromwell, den 
Sarg Karls I. oͤffnend, eine Marie Antoinette von Delaroche zeigen 
Momente nach erſchuͤtternden Taten, aber ſie bergen weiteren tra⸗ 
giſchen Verlauf zu ſichtbar und ſchlagend in ſich, um ſie Situations⸗ 
bilder zu nennen; Gallaits Egmont im Gefängnis iſt verurteilt, am 
naͤchſten Morgen ſoll er ſterben; das Blutige iſt geſchehen auf Gal⸗ 
laits neueſtem Bilde, aber die Situation weiſt auf eine Zeit der Ver⸗ 
geltung hinaus, nur freilich ſo ſchwach, daß dieſes Werk allerdings 
mehr zur Sphäre des bloßen Situationsbilds gehört. — Das Schlacht⸗ 
bild tritt hier noch einmal vor uns; es iſt dramatiſch, wenn es die 
Spitze der Entſcheidung in einer heroiſchen Hauptgruppe zeigt; allein 
es umgibt dieſen Mittelpunkt, mag er auch eine ſo ſchneidende Kriſis 
darſtellen wie jene Alexanderſchlacht in Pompeji oder Steubens Ent⸗ 
ſcheidungsmoment der Schlacht bei Waterloo, doch immer mit einer 
ſolchen Maſſe von Figuren, Fuͤlle von phyſiſchen Kräften und Kultur⸗ 
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formen, einem fo dichten Geräfte äußerer Mittel, daß auch hier das 
epiſche Element in groͤßerer Starke mitwirkt als ſonſt in ſtreng dra⸗ 
matiſchen Geſchichtsbildern, wo das Anhaͤngende, phyſiſch Bedingte 
und Bedingende und mit ihm das Maſſenhafte zuruͤckweichen muß, um 
ganz dem herausbrechenden Innern des gewaltigen Willens Platz zu 
machen. Dieſer Punkt iſt zwar ſchon oͤfters beruͤhrt, nun aber noch 
ausdruͤcklich herauszuſtellen. 


$ 713 

Dem Grade des Umfangs nach kann ſich das geſchicht⸗ 
liche Bild nicht auf Hinſtellung einer einzelnen hiſtoriſchen oder 
ſagenhaften Perſon wie eines Portraͤts ohne zykliſche Beziehung 
oder ohne das Motiv einer beſtimmten Situation beſchraͤnken. 
Im Weſentlichen gebietet die Straffheit des Entſcheidungsmo⸗ 
ments maͤßige Gruppenbildung; dem dramatiſch geſchichtlichen 
Gemälde am reichſten dehnt ſich, im Gegenſatze gegen dieſes und 
gegen das in Figurenzahl noch ſparſamere lyriſche Bild (vgl. §S 7110, 
die epiſche Form aus. 


Der erſte Satz iſt ſchon zu $ 688 angedeutet. Das portraͤtartige, 
ſituationsloſe Hinſtellen einer einzelnen Figur, das doch nicht Portraͤt⸗ 
zweck hat und nicht auf dem Wege des Portraͤtierens zu Stande gekom⸗ 
men iſt, ſondern zur hiſtoriſchen Gattung gehören ſoll, gleicht einem 
vollen Hieb in das Leere. Aus jener in § 708 ausgeſprochenen Wahr⸗ 
heit, daß das Bildnis des bedeutenden Menſchen einen Eindruck mache, 
als wolle es ſich ſoeben zur Handlung erweitern, iſt auf dieſe Weiſe 
nicht Ernſt zu machen. Mit eigentlich mythiſchen Figuren iſt es etwas 
Anderes, ſie koͤnnen als abſolute Weſen in einfacher Majeſtaͤt thronen, 
doch treibt die Malerei ſo ſtark zum Beziehungsvollen der Situation, 
daß auch dies nur auf altertuͤmlichem Standpunkte geſchieht. Men⸗ 
ſchen, deren Typus nur durch Überlieferung der Sage gegeben iſt oder 
von denen ſich ohne dieſe Grundlage der einzelnen Kuͤnſtler eben nach 
ſeiner Weiſe ein Bild macht, koͤnnen noch weniger als ſolche, deren 
Zuͤge man durch Portraͤts kennt, vereinzelt hingeſtellt werden; eine Si⸗ 
tuation ſoll begruͤnden, warum die Tradition oder die freie Phan⸗ 
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taſie eines Kuͤnſtlers die Züge fo gebildet hat. Leicht entſteht auch der 
Verdacht, der Maler habe ein Modell gefunden, das er paſſend Medea, 
Sakontala u. dgl. taufen und ſo getauft abſtrakt hinpflanzen zu koͤnnen 
meinte. In jenem Falle, wo man die Zuͤge durch Portraͤt wirklich 
kennt, bleibt doch das erhaltene Bildnis bloßes Material, das der hi⸗ 
ſtoriſche Maler in eine Situation ziehen und, wie ſchon fruͤher geſagt, 
zu dieſem Zwecke weiter umbilden muß. Daß zykliſche Zuſammenſtel⸗ 
lung die Sache verändert, iſt zu $ 688 bereits bemerkt. — Der weitere 
Inhalt des Paragraphen bedarf kaum noch einer Erlaͤuterung; er faßt 
zuſammen, was da und dort ſchon ausgeſprochen iſt, und ergaͤnzt es 
nach anderer Seite. Der Wille, der die Welt bezwingt und erſchuͤttert, 
ſammelt in wenigen, in den Fluͤgelmaͤnnern der Menſchheit, ſeine 
hoͤchſte Kraft; es muß Platz fein, Maſſen von Figuren und Kultur⸗ 
formen duͤrfen der aus dem Innern frei hervorbrechenden Handlung 
nicht den Raum verſperren. Daß dieſe zuſammenziehende Straffheit 
erſt in der echt dramatiſchen Form des Geſchichtsbildes eintritt, iſt 
ſchon fruͤher geſagt; ein Spielraum, worin ſich dieſelbe den mehr epi⸗ 
ſchen, naturgemäß maſſenhaften, Formen nähert, iſt dadurch nicht aus⸗ 
geſchloſſen; das Schlachtbild insbeſondere hat uns im vorhergehen⸗ 
den Paragraphen daran gemahnt, es fuͤhrt zu den groͤßten Ausdeh⸗ 
nungen, H. Vernets Überfall der Smalah hat 66 Fuß Länge.) Daß 
dagegen die groͤßte Sparſamkeit dem lyriſch⸗hiſtoriſchen Bilde eigen 
fein muß, iſt ſchon in 5 711 hervorgehoben; dasſelbe wird ſogar die 
einzelne, in Situationen geſetzte Figur lieben; es geht dies einleuchtend 
daraus hervor, daß es die ſubjektivſte Form iſt und den innerlichen 
Zuſtand nicht zur Handlung entfaltet. 


$ 714 

Das Erhabene des Subjekts und das Tragiſche ent: 1 
wickelt in dieſem Gebiet erſt den Reichtum ſeiner Formen und ver⸗ 
bindet mit ihrer Wirkung die des objektiv Erhabenen und des 
einfach Schoͤnen; das Komiſche hat beſchraͤnktere Geltung, kann 
aber gerade ſeine hoͤchſte Form, den freieren, weltgeſchichtlichen 
Humor, in ihrer Tiefe entfalten. Der Gegenſatz der Stile offen: 2 
bart ſich, vereinigt mit dem Unterſchiede des Materials und der 
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Technik, auf dieſem Boden ungleich voller und ſtaͤrker als auf 
dem des Sittenbilds. 


1. Es bedarf nur einer Verweiſung auf unſeren erſten Teil, wo 
die Lehre vom Erhabenen von Fingerzeigen wimmelt, die bereits auf 
lauter maleriſche und insbeſondere geſchichtlich maleriſche Stoffe hin⸗ 
weiſen. Das Tragiſche gehoͤrt vornehmlich dieſem hoͤchſten Zweige 
an, der ja, wie wir geſehen, in ſeiner bedeutendſten Form auf dem 
Boden großer, realer Konflikte ſich bewegt. Das Erhabene des 
Raums, der Zeit (natuͤrlich an feſten Erſcheinungen ſichtbar), der Kraft 
wirkt mit, wie große Naturerſcheinungen im eigentlichen Drama mit⸗ 
wirken koͤnnen, das „den Sturm zu Leidenſchaften wuͤten laßt.“ Das 
einfach Schoͤne in Zuſammenſtellung mit dem Tragiſchen iſt Hebel der 
kraͤftigſten Kontraſte, dient als Folie wie die Blume am Abgrund oder 
wird in das Tragiſche hineingeriſſen — wie Margarete in Goethes 
Fauſt. Die Poſſe, der Witz, die milde Ironie, der naive Humor des 
Sittenbilds hat keinen Platz; das Drama der Geſchichte laͤßt nur den 
großartigen Humor zu, der die innere Mißgeſtalt des Boͤſen, wie Mi⸗ 
chelangelo nach Dante in den Teufeln, wie ſoviele alte Maler in den 
Phariſaͤern und Peinigern Chriſti, als aͤußere Fratze herauswendet, 
bei rein hiſtoriſchem Stoff aber in der Selbſtzerſtoͤrung des menſchlich 
Boͤſen, dem Fanatismus der Leidenſchaft, dem Wahnſinn der Parteien, 
dem Falle menschlichen Übermuts Ol in Fülle findet, feine Flamme 
zu naͤhren, ſeinem tiefen Gefuͤhl der Widerſpruͤche des Lebens ohne 
jene phantaftifche Ausſchweifung Form zu geben. Eine tiefe Maͤßi⸗ 
gung iſt immer noͤtig, wenn nicht die Karikatur eintreten ſoll, von der 
wir ſeines Orts ſprechen werden. 

2. Im Sittenbilde iſt der echt maleriſche Stil naturgemaͤß im 
Vorrechte der Herrſchaft, der plaſtiſche hat ſich daher auch erſt ſpaͤt 
entwickelt; im Geſchichtsbilde verhaͤlt es ſich umgekehrt: hier iſt der 
Beruf des letzteren voller und unbezweifelter, als in irgendeinem 
Zweige, denn wo es gilt, die großen geſchichtlichen Momente in mo⸗ 
numentalem Geiſte zu verewigen, da iſt auch ein Verfahren gefordert, 
das aus dem Umfange des Realen mit ſtarker Zeichnerhand die we⸗ 
ſentlichen Zuͤge heraushebt und diejenigen ausſcheidet, welche an die 
ſpezielleren Lebensbedingungen erinnern. Allein der rein maleriſche 
Stil iſt darum nichts weniger als zu untergeordneter Rolle verwie⸗ 
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fen, wie das Naturaliſieren und Individnaliſieren in der Bildner⸗ 
kunſt; im Gegenteil hat er in der Geſchichtsmalerei erſt ſeinen ganzen 
Beruf zu erfuͤllen, indem er den plaſtiſch auffaſſenden Gegner ſtets 
aufs Neue reizen und mahnen ſoll, daß er ſich mit der Naturwaͤrme 
und Individualität ſaͤttige und feiner Neigung zum Mythiſchen und 
Allegoriſchen nicht die Zuͤgel laſſe. Es iſt nun dies natuͤrlich zugleich 
ein Verhaͤltnis zwiſchen Freske und Olmalerei; dieſe zwei Formen der 
Technik find uns uberall als Begleiter jenes Gegenſatzes begegnet, hier 
aber erreichen ſie mit ihm ihre ganze Bedeutung, ſie werden geradezu 
Loſungswoͤrter des Kampfes der Stile. Der Kampf iſt dann aller⸗ 
dings zugleich einſeitige Bluͤte der Hiſtorienmalerei und Reaktion ge⸗ 
gen dieſelbe; allein dieſe Seite fuͤhrt ſchließlich ebendahin, wie der 
Kampf innerhalb der geſchichtlichen Malerei ſelbſt, denn auch vom 
Sittenbilde und beziehungsweiſe von der Landſchaft ſoll die plaſtiſche 
Einſeitigkeit in der Hiſtorie zur innigeren Durchbildung des realen 
Scheins ſich leiten laſſen. — Dies Alles wird in der Geſchichte der 
Malerei nun ſeinen Beleg, der Begriff den Koͤrper finden, der ihn 
zugleich erlaͤutert, und gerade der Schluß der letzteren wird auf dieſen 
Schluß der Lehre von den Zweigen in gerader Linie zuruͤckfuͤhren. 


c) Die Geſchichte der Malerei. 


$ 715 

Die Geſchichte der Malerei ift ein ungleich maͤchtigerer, dauern: 
derer, fruchtbarerer Kampf der zwei entgegengeſetzten Stilprinzipien 
als die Geſchichte der Bildnerkunſt. Der Gegenſatz wiederholt ſich 
in verſchiedenen Wendungen mehrfach auf beiden Seiten, jede 
Verſoͤhnung faͤllt wieder auf eine derſelben und treibt zu neuer 
Spaltung. Auch in dieſer Kunſt geht die Geſchichte der Stoffe 
mit der Geſchichte der Stile Hand in Hand, und wie der Ein⸗ 
tritt des naturaliſierenden und individualiſierenden Stils, fo iſt das 
Aufkommen der urſpruͤnglichen Stofſwelt hier nicht Anfang der 
Aufloͤſung, ſondern neuen und volleren Lebens. 
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Es ift zu vergleichen, was in § 636 über die bewegende Kraft 
in der Geſchichte der Skulptur geſagt iſt. Das Prinzip des indirekten 
Idealiſierens reicht in dieſer Kunſt zwar hin, bedeutende Schwan⸗ 
kungen und geſchichtliche Veraͤnderungen hervorzubringen, weil das 
entgegengeſetzte Prinzip, dem die Oberherrſchaft gehoͤrt, ein ſo zartes 
Richtmaß der Schoͤnheitslinie feſtſtellt, daß die feinſte Verſtaͤrkung 
nach der Seite der ſchaͤrferen und naturtreueren Charakteriſtik ſchon 
gefuͤhlt wird, ſchon Bewegungen, Gegenſaͤtze hervorruft; allein die 
Schwaͤche des Anſpruchs an Geltung, welcher der letzteren Richtung 
zukommt, iſt eben zugleich Urſache, daß wenn dieſelbe auf Grund ver⸗ 
aͤnderter Weltanſchauung uͤber die ihr geſetzte Grenze vordringt, die 
ganze Kunſt nur noch ein halbgelaͤhmtes Leben friſtet. In der Ma⸗ 
lerei dagegen iſt das Prinzip des indirekten Idealismus, das wir im 
Stilverfahren Naturalismus und Individualismus nennen, nicht mit 
der unbedingten Staͤrke zur Oberherrſchaft gelangt, wie in der Pla⸗ 
ſtik das entgegengeſetzte; dieſes, das plaſtiſche, iſt trotz ſeiner Unterord⸗ 
nung, wie wir geſehen haben, ungleich mehr in Kraft, als in der 
Plaſtik das andere, das maleriſche, das in ihr zu untergeordneter 
Stellung verwieſen iſt, es hat noch volle Mittel, ſich zu behaupten und 
zu wehren, zwei gewappnete Gegner ſtehen ſich daher gegenuͤber, die 
gerade das gegenſeitige Recht, das Gefuͤhl der Geltung des Gegners 
auf beiden Seiten, der Reiz des empfundenen Mangels, das Bewußt⸗ 
ſein der geforderten Verſoͤhnung und der Widerwille gegen die Opfer, 
die ſie fordert, zu einem großen, vollen, langatmigen Kampfe treibt. 
In $ 676 iſt dies ſchon ausgeſprochen und hiemit der innere Hebel, 
die Seele der Geſchichte unſerer Kunſt aufgezeigt. Noch hat bis jetzt 
die Literatur derſelben dieſen roten Faden nicht hinreichend in das 
Licht geſtellt; treffende Gedanken und Anſaͤtze hierzu enthält die ſinnige 
Schrift von A. Teichlein: Louis Gallait und die Malerei in 
Deutſchland uſw. Das Tiefe und Schwierige des Verhaͤltniſſes iſt aber, 
wie ſich nun zeigen wird, dies, daß es ſich nicht um abſtrakte Gegen⸗ 
ſaͤtze handelt: der plaſtiſche Stil wiederholt den Kampf mit dem echt 
maleriſchen, dieſer den Kampf mit dem plaſtiſchen innerhalb ſeines 
Bodens, und auch dies nicht einfach, ſondern im Kreiſe ſind wieder 
Kreiſe, in einer Beziehung iſt das mehr Maleriſche wieder plaſtiſcher, 
das mehr Plaſtiſche wieder maleriſcher, als dort das Plaſtiſche, hier 
das Maleriſche, wie es eine andere Schule, Nationalität, ein anderer 
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Meiſter vertritt. Hiemit iſt ſchon gejagt, daß die Geſchichte der Ma⸗ 
lerei ungleich reicher, in vielfacher Veraͤſtung fruchtbarer und dauern⸗ 
der ſein muß als die der Bildnerkunſt. Das liegt nun zugleich we⸗ 
ſentlich im engeren Anſchluß an die unerſchoͤpflich fließenden Schaͤtze 
des Lebens, denn dem naturtreuen und individualiſierenden Stile, wie 
er nun zum Rechte gekommen iſt, oͤffnet ſich immer neu die unendliche 
Fundgrube der Wirklichkeit, weil er nicht waͤhleriſch eine zweite, in 
reiner Schönheit der Einzelgeſtalt glänzende Welt in Anſpruch nimmt. 
Durch dieſe Bemerkung ſind wir zu der anderen Seite heruͤbergetre⸗ 
ten: vom Stile zum Stoff. Es iſt die urſpruͤngliche Stoffwelt, an 
welche die Malerei, wie wir mehrfach geſehen haben, gewieſen iſt, in 
deren Bedingungen ſie ſelbſt da, wo ſie noch in der zweiten, mythi⸗ 
ſchen verweilt, ihren Gegenſtand hineinzieht, aus welcher ſie denn 
auch, wie Antaͤus aus der Mutter Erde, die neue Kraft ſaugt, wenn 
ihr mythiſcher Lebenslauf im Welken iſt. Die Geſchichte des Stils 
ſteht in der tiefſten Beziehung zur Geſchichte der Stoffwahl. In der 
Geſchichte der Skulptur kommt gleichzeitig mit dem mehr naturali⸗ 
ſierenden Stile immer mehr das Sittenbild und der rein geſchichtliche 
Stoff in Aufnahme und beides iſt hier ein Zeichen, nicht eben des 
Todes, aber eines Fortlebens, das die Bluͤte uͤberlebt. In der Ge⸗ 
ſchichte der Malerei wird uns zweimal dieſe Erſcheinung begegnen: 
am Ausgange der antiken und am Ausgange der mittelalterlichen 
Kunſt, aber wenn dort die wachſende Liebe zu den Stoffen der realen 
Welt ohne Mythus anzeigt, daß ein Ideal, das weſentlich goͤtterbil⸗ 
dend war, und mit ihm freilich auch die beſondere Kunſtform, die 
eigentlich auf ein anderes Ideal führt, in der Aufloͤſung begriffen iſt, 
ſo iſt ſie hier ebenſoſehr Anfang einer neuen als Ende einer alten 
Blüte. Dies iſt bereits im Schluß der Anmerkung zu $ 531 berührt. 
Es verhaͤlt ſich alſo mit den Stoffen, wie mit den Stilen: wer das 
Aufkommen der ſogenannten weltlichen Stoffe beklagt, der muß auch 
den Sieg des ed, malerifchen Stils als Ausdruck des Verfalls beur⸗ 
teilen, wer dagegen dort naturgemaͤße Entwicklung ſieht, der findet 
auch hier nichts Anderes als eine Erhebung der Malerei zu der Form, 
die ihrem eigenſten Weſen entſpricht. 
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a. Die Malerei des Altertums. 


$ 716 

1 Nachdem der Orient auf der unreifen Vorſtufe der nur mit 
einfacher Farbe ausgefüllten, das Außerliche menſchlicher Formen, 
Zuftände und Tätigkeiten zwar ſcharf charakterifierenden, Umriſſe⸗ 

2 Zeichnung ohne Kenntnis der Perſpektive ſtehen geblieben war, ent⸗ 
wickelte ſich bei den Griechen die Malerei zur hoͤchſten Voll⸗ 
kommenheit, welche innerhalb eines Standpunkts moͤglich iſt, auf 
welchem der plaſtiſche Geiſt in dem ausſchließend engen Sinne 
als beſtimmendes Prinzip herrſcht, daß die Farbengebung nur der 
Schoͤnheit der Form dient. In dieſe Grenze eingeſchloſſen tritt 
zwar auch hier zugleich mit dem Unterſchiede der Entwicklungs⸗ 
ſtufen des Stils ($ 531) eine relativ mehr maleriſche nach einer 
großartig plaſtiſchen Richtung auf und mit ihr gelangen, insbe⸗ 
ſondere nach der Verpflanzung der griechiſchen Kunſt in das 
roͤmiſche Reich, in naturgemaͤßem Kreislauf mehr und mehr die 
rein auf die urſpruͤngliche Stoffwelt gegruͤndeten Zweige zum An⸗ 
bau; aber dieſe Wendung iſt hier Ausdruck des beginnenden Ver⸗ 
falls. 


1. Das Weſentliche der orientaliſchen Malerei iſt in An⸗ 
merkung 1 zu 9 649 bereits bezeichnet und bedarf fuͤr unſeren Zweck 
nur noch weniger Erlaͤuterung, wobei wir uns an die aͤgyptiſche 
Malerei halten, denn ſie iſt die ausgebildetſte und bekannteſte. Wir 
wiederholen nicht, wie der ſymboliſche Standpunkt mit ſeinen Fratzen⸗ 
bildungen und die ſtrenge Herrſchaft des Typus in ſaͤmtlichen Kuͤn⸗ 
ſten aller Entwicklung zur freieren Schoͤnheit im Wege ſtehen mußte, 
ſondern heben zunaͤchſt hervor, was dieſe Malerei trotz allen Maͤngeln 
wirklich leiſtete. Die Zeichnung zeigt denn dasſelbe tiefe Verſtaͤndnis 
der Formen und Grundverhaͤltniſſe des Koͤrpers wie die Plaſtik (in 
Indien iſt ſie auch hier weicher und bewegter, in Agypten ſtrenger ge⸗ 
meſſen); aber auch Haltung, Gebaͤrde, Bewegung iſt fein und ſcharf 
der Natur abgelauſcht und fließend wiedergegeben; hier kommt die 
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freie Ausdehnung über das fittenbildliche Gebiet, Landbau, Hand⸗ 
werk, Jagd, Schiffahrt, Spiel, Kampf uſw. dem uͤbrigens gebundenen 
Geiſte zu Gute. Die Schaͤrfe dieſer Charakteriſtik geht weiter auch auf 
die Nationalphyſiognomie, ſelbſt auf die des Individuums. Allein es 
fehlt alle Verkürzung, alle Linearperſpektive, es gibt daher keine Kom⸗ 
poſition, ſondern nur Aufſtellung der Figuren uͤbereinander und reihen⸗ 
foͤrmig nebeneinander. Daraus folgt, daß die Figur nie von vorn, 
ſondern nur im Profil, haͤufig mit dem Widerſpruch einer von vorn 
geſehenen Bruſt, gezeigt wird. Ganz aber fehlt der geiſtige Ausdruck, 
es iſt ſeelenlos chronikaliſche Abſchrift des Lebens (vgl. 5 637 Anm.). 
Dieſe tiefen Maͤngel ſind die notwendige Folge davon, daß die Far⸗ 
bengebung und ſelbſt die Modellierung der einzelnen Geſtalt inner⸗ 
halb der Umriſſe ganz unentwickelt iſt, daß der Umriß und mit ihm die 
Flaͤche, auf welcher er gezogen wird, poſitiv in Geltung bleibt und nur 
mit einfachen, durch das Feuer ihrer ungebrochenen Beſtimmtheit das 
kindliche Auge erfreuenden Farben ausgefuͤllt wird. Es iſt die reine 
Kinderſtufe der Malerei. 

2. Das griechiſche Ideal haben wir als ein ſo durch und 
durch plaſtiſch auffaſſendes erkannt, daß jedes weitere Wort daruͤber, 
wie auf dieſem Standpunkte die Malerei ihr ſpezifiſches Weſen nicht 
entfalten kann, eitel Wiederholung wäre. Das Beſtimmende iſt viel- 
mehr auch auf dem Boden der Malerei der plaſtiſche Geiſt, und zwar 
„in dem ausſchließend engen Sinne“ uſw. Damit iſt ausgedruͤckt, daß 
der plaftifche Stil der antiken Malerei mit dem plaſtiſchen Stile, wie 
er im Mittelalter und der neueren Zeit auf dem errungenen Boden 
des Maleriſchen ſelbſt wieder auftritt, nichts zu ſchaffen hat. Es iſt 
ein Anderes, wenn ein Stilprinzip innerhalb der Sphaͤre, in welcher 
das zur Herrſchaft berufene entgegengeſetzte in den weſentlichſten 
Grundbedingungen dieſe Herrſchaft ſchon uͤbt, mit relativer Geltung 
wieder auftritt, ein Anderes, wenn es vor dem Eintritte desſelben 
dergeſtalt herrſcht, daß jene Grundbedingungen noch gar nicht zur 
Anerkennung und Ausuͤbung gelangen. Die ſtreng plaſtiſche Malerei 
der Alten ſteht daher ganz außerhalb des Entwicklungsganges, der 
auf einem Kampfe jener beiden Stile beruht, als eine Welt fuͤr ſich 
da, die wir jedoch nachher zu dieſem Entwicklungsgange in ein tiefes, 
belebendes Verhältnis werden treten ſehen, ohne daß hieraus ein Wi⸗ 
derſpruch mit dieſer iſolierten Stellung entſtuͤnde. Dieſe Stellung im 
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Vorhofe der eigentlichen Geſchichte der Malerei, dieſes Sonderleben 
in einer Luft, die eigentlich dem ſpezifiſch Maleriſchen fremd iſt, bin⸗ 
derte nicht, daß die Pflanze auf ſolchem Boden zu einer hoben Aus⸗ 
bildung und Echönheit gelangte. Das Leben iſt nicht jo arm und ab⸗ 
firaft, daß es ein Gewaͤchs nicht an fremde Bedingungen anſchmiegen 
und zu einer eigentuͤmlichen Vollkommenheit entfalten koͤnnte. — Die 
plaſtiſche Beſtimmtheit der griechiſchen Malerei offenbart ſich nun da⸗ 
rin, daß die Zeichnung das Herrſchende iſt: natuͤrlich nicht mehr 
in dem Sinne, wie bei den Orientalen, daß fie als tech niſches 
Moment die andern Momente des Verfahrens nicht zur Ausbildung 
gelangen laßt, ſondern, daß einzig die Schönheit, wie die Zeich⸗ 
nung ſie herſtellt, d. h. die Schoͤnheit der feſten Form und der Welle 
der Bewegung geſucht wird und die Farbe fie nur unterſtuͤtzt. Die 
einzelne Geſtalt iſt hier ſchoͤn wie in der Bildnerkunſt; Alles, was pla⸗ 
ſtiſch iſt, wird mit ſtaunenswertem Schoͤnheitsſinn entwickelt: das rei⸗ 
zend Hingegoſſene und doch Gemeſſene jeder Stellung und Lage, der 
edel nachlaͤſſige Schwung der Körper, der reine Fluß der Falten. Daß 
der Maler in der Kuͤhnheit der Bewegungen, Tanz, Schweben, Flug 
über die eigentliche Skulptur weit hinausgeht, widerſpricht naturlich 
dieſem ſkulptoriſchen Geiſte nicht. Die Modellierung bleibt daher nicht 
unausgebildet wie in Agypten, ſondern gedeiht zur größten Vollkom⸗ 
menheit; die Farbe aber, obwohl fie die Marmorfälte der Form mit 
dem flutenden Geheimniſſe ihres auf die Oberflaͤche wirkenden war⸗ 
men Innnenlebens uͤbergießt, obwohl fie darüber ſogar hinausgeht, 
die Reize der einfacheren phyſikaliſchen Akkorde mit ſicherem Gefühl 
erkennt und ſo ihren Zauber mit der Welt ſeiner zarten Berechnungen 
nach dieſem allgemeinen Geſetze der Farbenharmonie auch fuͤr ſich ſpie⸗ 
len läßt, iſt doch keineswegs zu der Tiefe fortgebildet, daß fie die 
Form zum bloßen Moment herabſetzte. Die Form trägt die Farbe. 
nicht die Farbe die Form. Ferne von jener Verarbeitung, welche der 
vollen Vertiefung der Phyſiognomik und der unendlichen Miſchung der 
Temperamente, Stimmungen ihren ganzen Ausdruck gibt, bleibt ins⸗ 
beſondere das Inkarnat, obwohl es über einen Umkreis von Unter⸗ 
ſchieden gebietet, einfach, kindlich bluͤhend. Die weiteren Maͤngel des 
Kolorits ergeben ſich, wenn man den beſchraͤnkenden Einfluß des pla⸗ 
ſtiſchen Prinzips auf die Kompoſition ins Auge faßt. Dieſe iſt relief⸗ 
artig: ſie verwickelt die Figuren ſo wenig, als moͤglich, damit ſie ſich 
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nicht ſtoͤrend decken, nicht einmal beſchatten, fie ftellt fie auf einen we⸗ 
nig vertieften Plan. Die Linearperſpektive fehlt nicht, kuͤhne Verkuͤr⸗ 
zungen erwerben ſich Ruhm, allein in groͤßerer Anwendung kann ſie 
ſich bei der Herrſchaft jenes Prinzips nicht ausbilden; Kompoſitionen 
von reicherer Verwicklung und einiger Tiefe des Grundes, wie die 
Schlacht bei Iſſus, duͤrfen gewiß als ſelten auch in der ſpaͤteren Zeit 
angeſehen werden. Es fällt alſo die Poeſie der Ferne, es fällt das Ah⸗ 
nungsvolle des Zugs in die Tiefe weg, hiemit der volle Zauber des 
Helldunkels und der Luftperſpektive. Ein gleichmäßig ergoſſenes Licht 
ruͤckt Alles in vertraute, klare, ſonnige Nähe, die Geſtalten find nicht 
umſpielt von den tieferen und feineren Verhaͤltniſſen, Durchkreuzungen 
von Licht und Farbe, nicht getaucht in die geheimnisvolle Welt jener 
reichen Vermittlungen und Brechungen einer geiſtig verkochten Far⸗ 
benwelt; das Dunkel uͤberhaupt hat ſeine Rolle noch nicht angetreten 
als der unendliche Schoß, worein die Strahlen des farbigen Lichtes 
ſchießen und worin ihre erſte Einfachheit in ein neues, reflektierteres 
Leben uͤbergeht. Dies fuͤhrt denn auf die Behandlung des geiſtigen 
Ausdrucks der Figur zuruͤck: an das blickloſe Statuenauge gewoͤhnt, 
wird man hier durch ein gluͤhendes Herausleuchten inneren Seelen⸗ 
lebens uͤberraſcht, das ſelbſt bis zu ſo gemiſchten Empfindungen wie 
der Kampf einer Medea fortſchreitet, welche, die Hand am Schwert, 
zwiſchen Rachegeiſt und Mutterliebe noch geteilt erſcheint: zugleich ein 
echtes Beiſpiel dramatiſcher Spannung. Und doch fehlt der Ausdruck 
jener vertieften Reſonanz im Innern, der im Weſen und Geiſte der 
Malerei liegt; er muß fehlen, weil jene Welt der Innerlichkeit nicht 
entwickelt iſt, auf welcher er ruht (vgl. $ 682). Ebendarum kann auch 
die Eigenheit des Individuums nicht bis zu der Spitze gefuͤhrt ſein, 
welche das generelle Maß der Plaſtik in eine unendliche Welt ſelb⸗ 
ſtaͤndiger Charaktermonaden teilt. 

Demungeachtet legt die griechiſche Malerei einen Kreislauf zu⸗ 
ruͤck, welcher dieſelben organiſchen Stufen nach Stil und Stoff dar⸗ 
ſtellt, die wir in der erſten großen Periode der neueren Malerei bis 
zum Schluſſe des Mittelalters finden. Zugleich begegnen wir im We⸗ 
ſentlichen den großen Hauptformen der Stilentwicklung, die in $ 531 
aufgeſtellt und in der Geſchichte der Plaſtik (§ 640 ff.) nachgewieſen 
ſind. Auf den altertuͤmlich ſtrengen und harten folgt auch hier der 
hohe oder erhaben ſchoͤne Stil, ihn vertritt die attiſche Schule, an 
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ihrer Spitze Polygnot, der „Ethographos“, der nur die großen, wärs 
digen Stoffe der ernſten Goͤtterwelt und Heldenſage behandelt. Der 
anmutige, reizende, ruͤhrende Stil, wie ihn darauf die ioniſche Schule, 
Zeuxis, Parrhaſius, Timanthes ausbildet, entſpricht der Wendung der 
Plaſtik, die in Skopas und Prariteles ſich darſtellt. Dieſer Stil ift . 
aber zugleich ein weſentlicher Fortſchritt im ſpezifiſch Maleriſchen, und 
hier draͤngt ſich denn die intereſſante Beobachtung auf, daß die alte 
Malerei, fo ſtreng plaſtiſch fie auch iſt, doch in ihrem Gange ſelbſt 
auch den Gegenſatz der zwei Stile, freilich in ſchattenhafter Zartheit, 
kennt und ihn ſukzeſſiv ausbildet. Apollodorus hatte in der Schatten⸗ 
gebung vorgearbeitet; die Modellierung verſteht jetzt den Schein voͤl⸗ 
liger Rundung zu geben, das Kolorit erfuͤllt ſich mit den Unterſchieden 
der Töne und Übergänge, der Geſichtsausdruck belebt ſich, es wird 
Illuſion erzielt. Die Stoffe ſind noch Mythus und Heldenſage, aber 
in jenem Gebiete wirft ſich der Zug nach Anmut auf das weibliche 
Ideal, in dieſem die ſubjektiver bewegte, Erſchuͤtterung ſuchende Stim⸗ 
mung auf die tragiſchen Momente. Dieſer Stil nun erreicht eine 
weitere Fortbildung durch die Sikyoniſche Schule, die dem entſpricht, 
was in der Bildnerkunſt die Lyſippiſche war, aber mit dem Unter⸗ 
ſchiede, daß, wenn dort die Skulptur an einer zmweidentigen Grenze 
angekommen iſt (vgl. $ 641 Anm.), hier ein letzter, voller Schritt in 
der Entwicklung des innerſten Weſens der Malerei geſchieht, der ein 
Anfang neuer Bluͤte ſein muͤßte, wenn die ganze Kunſt in dieſem Ideal 
einen Boden hätte, worin fie volle Wurzeln zu treiben ver moͤchte. 
Von Eupompos vorbereitet, von Apelles zu ihrer Hoͤhe gefuͤhrt, geht 
dieſe Schule noch weiter in der Ausbildung des Kolorits und Aus⸗ 
drucks, kuͤhne Verkuͤrzungen zeigen eine Verſtaͤrkung des Strebens zu 
Erweiterung der Tiefe, das ſchon in der ioniſchen Schule eingetreten, 
groͤßere Gruppen haben nun Raum, ſich auszubreiten, und eben mit 
dem erwachenden Zug in die Tiefe ſteht die Steigerung des Kolorits 
bis zur Nachahmung von Blitz und Gewitter im innigſten Zuſammen⸗ 
hang. Die Anwendung der Enkauſtik liefert dieſem Streben zum vol⸗ 
leren, realen Scheine das entſprechende Mittel. Doch darf man nim⸗ 
mermehr an moderne Vertiefung der Plaͤne und Durchgeiſtigung der 
Farbe denken. Dieſer neue Fortſchritt ruht auf wiſſenſchaftlichem Be⸗ 
wußtſein; die Malerei gibt ſich theoretiſche Rechenſchaft von ihren 
Geſetzen, wie ſpaͤter in Italien durch Leonardo da Vinci. Damit haͤngt 
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nun eine wichtige neue Wendung in den Stoffen zuſammen. Die my⸗ 
thiſchen und heroiſchen werden nicht aufgegeben, aber neben der ern⸗ 
ſten Behandlung derſelben kommt die komiſche, traveſtierende auf — 
ein Ausdruck der Auflöfung dieſes Ideals wie die Komödie vgl. 9 441 
— und zugleich wird die urſpruͤngliche Stoffwelt in Tierſtuͤck, Genre, 
Bildnis, Geſchichte ergriffen. Jenes große Moſaik der Alexander⸗ 
ſchlacht in Pompeji iſt ohne Zweifel Wiederholung eines Originals 
aus dieſer Zeit. Nach Alexander dem Großen wird das Komiſche und 
das Sittenbildliche immer beliebter, die Barbierſtuben, Schuſterbuden, 
die Stilleben, die Blumen⸗, Fruͤchteſtuͤcke, die phantaſtiſchen Dekora⸗ 
tionsmotive und Arabesken. Nur iſt Alles noch von mythiſchem Faden 
durchzogen, Genien verkaufen die Schuhe uſw., auch darf man nicht 
an eine intenſiv aͤſthetiſche Behandlung denken, welche gemütlichen 
Sinn und belauſchte Lebenstiefe in dieſe Dinge legte. Nach Ro m 
uͤbergeſiedelt findet die Malerei in dem Naturell des herrſchenden 
Volks mehr Sinn und Talent als die Plaſtik. Das Tragiſche wird 
nicht ohne Erfolg aufs Neue angebaut, aber Scherz, Sittenbild, Por⸗ 
trät, kleine Tierſtuͤcke und dergleichen bleiben die Hauptſache; dies ent⸗ 
ſpricht auch dem ſtaͤrkeren Zuge des roͤmiſchen Charakters zur Auf⸗ 
nahme der urſpruͤnglichen Stoffwelt (vgl. § 445). Ein ſpielender, 
von dem, was die neuere Zeit unter dieſer Gattung verſteht, weit 
entfernter Anſatz zur Landſchaftmalerei tritt (namentlich durch 
Ludius) unter ſtarkem Widerſpruche der Kunſtrichter als neuer Zweig 
hinzu. Unaufhaltſam aber dringt der Verfall, der ſchon in Griechen⸗ 
land nach Alexander eingeriſſen, vorwaͤrts; rohe Stilloſigkeit, Luxus⸗ 
dienſt, uͤberhandnehmende Pornographie, Schnellmalerei find Symp⸗ 
tome der nahen Aufloͤſung. Es beſtaͤtigt ſich nun, was wir ſchon zu 
$ 715 vorausgeſchickt haben: was in einer Malerei, deren Leben und 
Dauer in dem Kunſtideale, dem ſie angehoͤrt, urſpruͤnglich und orga⸗ 
niſch begruͤndet iſt, als Anfang neuen Lebens erſcheint, das iſt hier 
das Ende. Die alte Kunſt kann das volle Maß des mythenloſen 
Naturalismus und Individualismus nicht ertragen, das die Malerei 
ihrem Geiſte nach fordert; was dieſem entſpricht, widerſpricht dem 
Ganzen des Kunſtlebens, worin hier die Malerei wie eine fremde 
Pflanze mit ſchoͤnen und doch nur halb durchgorenen Fruͤchten daſteht. 
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$717 
Die Kunſt des antiken Ideals als des Elaffifchen (vgl. S 438) 
hat aber auch in der Malerei die Bedeutung, eine bleibende Vor⸗ 
lage und Bildungsquelle für das Formgefuͤhl der neueren Voͤlker 
zu ſein. Daß ſie dieſen zunaͤchſt im Zuſtande des Verfalls uͤber⸗ 
liefert wurde, war jedoch guͤnſtig fuͤr die Loͤſung der Aufgabe, einen 
neuen Geiſt in ihre Formen zu gießen. 


Die antike Malerei ſteht der neueren, wie gezeigt, als eine Welt 
fuͤr ſich, getrennt durch die Kluft der Zeiten, entnommen dem Zu⸗ 
ſammenhang ihrer Entwicklung gegenuͤber. Allein dies iſt nicht das 
einzige Verhaltnis. Alle antike Kunſt hat die bleibende Bedeutung des 
reinen Muſters. Einer falſchen Deutung dieſes Begriffs iſt in 
$ 438 durch die Beſtimmung vorgebeugt: es muͤſſe zwar auch ein Ideal 
geben koͤnnen, worin das Verhaͤltnis des Gehalts zur Geſtalt ein 
ganz anderes ſei, aber auch fuͤr die Vollendung eines ſolchen werde die 
voͤllige Loͤſung der zwar einfachern Aufgabe der griechiſchen Phan⸗ 
taſie, worin es keinen Bruch des Geiſtes mit der Natur gab, muſter⸗ 
haft bleiben. Aus verklaͤrter Ferne leuchtet die klaſſiſche Kunſt in 
dieſer ewigen Bedeutung zu uns heruͤber. Fuͤr die geſamte neuere 
Malerei iſt allerdings genauer betrachtet nicht die antike Malerei 
ſelbſt, ſondern die Plaſtik die Quelle, woraus ſie in immer erneuten 
Zuͤgen das reinere Formgefuͤhl trinken ſoll, denn von den Schaͤtzen der 
alten Malerei hat uns erſt ſpaͤt und nur annaͤhernd die Aufgrabung 
der vom Veſuv verſchuͤtteten Staͤdte ein Bild gegeben. Dies macht 
jedoch fuͤr die muſtergebende Einwirkung im Ganzen und Großen keinen 
Unterſchied, weil ja die alte Malerei ſelbſt eine von plaſtiſchem Geiſte 
durchdrungene war. Es iſt aber hievon eine unmittelbare Einwir⸗ 
kung zu unterſcheiden, naͤmlich die auf das chriſtliche Altertum. Dieſem 
lag die alte Kunſt auch ſpeziell als Malerei noch in unmittelbarer An⸗ 
ſchauung vor; das klaſſiſch Vollkommene aber, was noch beſtand, 
konnte keinen muſtergebenden Einfluß äußern, weil die wirkliche Kunſt⸗ 
uͤbung der damaligen Gegenwart, mitten unter dieſen Schaͤtzen erblin⸗ 
det für ihre Schönheit, im tiefen Verfall nur kuͤmmerliche Reſte des 
antiken Formſinns bewahrte. Dieſer Zuſtand bildete den Faden, der 
von der alten Kunſt direkt zu der neueren heruͤberfuͤhrte, und der 
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Paragraph ſagt, daß das gut war, weil die antike Kunſt in ihrer Voll⸗ 
kommenheit den zarten Keim des neuen Lebens, das in dieſe Formen 
eine andere Seele eingießen ſollte, durch die zwingende Macht ihres 
idealen Glanzes erdruͤckt hätte. Dies lautet noch ungenau: die Formen 
ſelbſt mußten veraͤndert werden und doch mußte etwas von ihnen 
bleiben. Nur der allgemeine Geiſt und Hauch ihres Adels ſollte in 
freier Weiſe heruͤberfließen in eine anders geſtimmte Phantaſie, ſo daß 
dieſe, was dem neuen Syſteme des Ausdrucks, der Haltung und Be⸗ 
wegung, das die chriſtliche Geiſteswelt forderte, nicht entſprach, aus⸗ 
ſtoßen und was ihm entſprach, felbftändig wenden und umbilden 
konnte. 


B. Die Malerei des Mittelalters, ihre Blüte und 
Nachbluͤte. 


$ 718 

Die Vergleichung des Weſens der Malerei mit den Grund⸗ 
zuͤgen der romantiſchen Phantaſie (S 447 — 458) ergibt, daß dieſe 
in der bildenden Kunſt weſentlich maleriſch war. Dennoch laſſen 
zwei Hinderniſſe, die neue Mythenbildung und der Geiſt aſketiſch 
weltloſer Innerlichkeit, deren erſteres das letztere uͤberdauert, nicht 
zu, daß dieſes Ideal die ganze Tiefe und den ganzen Umfang einer 
ihm uͤbrigens ſo homogenen Kunſt erſchoͤpfe. 


Wir muͤſſen für die Geſchichte der Malerei die Periode des Mit⸗ 
telalters teilweiſe laͤnger ziehen, als dies in der Geſchichte der Phan⸗ 
taſie geſchehen iſt. Der Verlauf unſerer Darſtellung wird dies be⸗ 
gründen; die Überſchrift zeigt es an durch den Zuſatz: Nachbluͤte, der 
Paragraph durch den Satz, daß der Mythus den Stilkmangel übers 
dauert habe. — Wie wir in der Lehre von der Skulptur uͤberall das 
Weſen dieſer Kunſt mit einem beſtimmten geſchichtlichen Ideale, dem 
klaſſiſchen, zuſammenfallen fahen, fo iſt es auch in der Lehre von der 
Malerei ſchwer zu vermeiden, daß nicht in der Eroͤrterung ihres 
Weſens bereits die Schilderung eines beſtimmten Ideals, mit welchem 
dasſelbe ebenſo innig zuſammenfaͤllt, des romantiſchen naͤmlich, hier 
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aber zugleich auch des modernen, hervorbreche. Man vergleiche nur 
mit der Lehre vom Weſen der Malerei die Darſtellung zunaͤchſt des 
mittelalterlichen Ideals in den angefuͤhrten Paragraphen: es ſetzt dem 
nicht aufgegebenen Mythus ein neues Herz ein, die Gefuͤhlswelt der 
inneren Unendlichkeit, es ſchließt die Schaͤtze des ſubjektiven Lebend 
auf, es gibt der Individualität ihre Geltung, es bedingt den Übers 
ſchuß des Ausdrucks uͤber die Form, es behandelt dieſe phyſiogno⸗ 
miſch, es hebt das Geſetz, daß die einzelne Geſtalt ſchoͤn ſein muͤſſe, auf 
und fuͤhrt das andere ins Leben, wonach die Schoͤnheit aus der be⸗ 
wegten Geſamtwirkung, welche die Haͤrten der Erſcheinung als berech⸗ 
tigt ſetzt, ſich erzeugt, es entbindet das Haͤßliche und loͤſt es erhaben 
oder komiſch auf und endlich, was die Hauptſache iſt: es legt ſich in 
die empfindende Phantaſie und taucht in ihr Element auch die bildende, 
woraus denn eben der beſondere Beruf dieſer Weltanſchauung fuͤr 
die Malerei hervorgeht. Allein ebenſowahr iſt es, daß der innere 
Widerſpruch im Geiſte des Mittelalters, durch den es den neuen In⸗ 
halt, die große Wahrheit der Immanenz, wieder in ein mythiſches 
Jenſeits hinauswirft (§ 447450), daß die Beſchraͤnkung des Inter⸗ 
eſſes auf die innerlichſte Angelegenheit des einzelnen Menſchen, die 
Welt⸗ und Geſchichtsloſigkeit (§ 452), daß die Negativität des aſke⸗ 
tiſchen Standpunkts, die einen ganz anderen Bruch der ſchoͤnen Form 
begruͤndet, als den die Malerei in rein aͤſthetiſchem Sinne fordert 
($ 456), die volle Ausbildung der Malerei nach ihrem ſpezifiſchen 
Weſen wieder zuruͤckhaͤlt. Daher entſteht die Schwierigkeit, ob der 
Zeitmoment, wo dieſe Schranken ſich luͤften, als Ausgang des Mittel⸗ 
alters oder als Aufgang des modernen Ideals hinzuſtellen ſei. Doch 
das Feſthalten des Mythus trotz der Loͤſung aller uͤbrigen Feſſeln ent⸗ 
ſcheidet fuͤr das erſtere. 


8719 
Nachdem die letzten Reſte jenes der altchriſtlichen Kunſt 
überlieferten antiken Erbes (8 717) durch die byzantiniſche 
Malerei in erſtarrter Form gerettet worden und die neue Stoff⸗ 
welt in ihren allgemeinen Linien entworfen iſt, beginnt die Durch⸗ 
dringung dieſes totenhaft objektiven Stils mit dem neuen geiſtigen 
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Leben, welche im Gegenſatze gegen den entſprechenden Schritt in 
der antiken Kunſt zuerſt den Ausdruck der Geſichtszuͤge beſeelt. 


Die Vorſtufe umfaßt das Altchriſtliche, ſonſt auch das 
Spaͤtroͤmiſche genannt, und das Byzantiniſche. Jenes bezeich⸗ 
net der Paragraph nach der Stilform mit dem Ausdruck: „die letzten 
Reſte jenes antiken Erbes“. Der Umfang unſerer Aufgabe beſchraͤnkt 
uns auf wenige kurze Bemerkungen uͤber beide Zeitabſchnitte. Nach 
Überwindung des rigoriſtiſchen Abſcheus vor aller Kunſt als heid⸗ 
niſchem Goͤtzen⸗ und Wolluſtdienſte ſehen wir bekanntlich die erſten 
ſchuͤchternen Darſtellungen beſonders in den Katakomben auftreten, 
fi vervielfaͤltigen, dann, nachdem das Chriſtentum zur Staatsreligion 
erhoben iſt, ſteigt auch die Malerei an das Licht und ſchmuͤckt Grab⸗ 
und Taufkapellen, Baſiliken, auch Palaͤſte, namentlich mit Moſaiken. 
Im Stile, welcher in Geſtalt, Gewand, Bewegung, auch raͤumlicher 
Anordnung und Ornament die kuͤnſtleriſchen Formen der antiken 
Malerei in jenem Zuſtande des Verfalls zeigt, treten allerdings Unter⸗ 
ſchiede hervor: neben dem ſchwungvolleren und lebendigeren Zuge der 
von antikem Gefuͤhle noch ſichtbarer geleiteten Hand ſieht man eine 
rohere, haͤrtere Manier, die ſich an die ſchlechteſten Formen der Ver⸗ 
fallzeit anſchließt und ſie mehr und mehr, namentlich in den ſteifen, 
ſchweren Gewaͤndern, zu bewegungsloſer Starrheit zuſammenzieht. 
Noch iſt von der neuen Seele, die ſich in dieſe Formen legen ſoll, nichts 
wahrzunehmen als ein ganz ferner Anklang von Gemuͤt und Innig⸗ 
keit, dann eine Haltung feierlichen, großartigen, ſtreng objektiven 
Ernſtes, jener in der freundlichen Neigung Chriſti zum verlorenen 
Lamm, den Agapen u. a., dieſer beſonders in den großen Tribunen⸗ 
bildern der Baſiliken. Vom ſechſten Jahrhundert an, in der Zerruͤt⸗ 
tung Italiens, verwildert ſelbſt der ſchwache Reſt klaſſiſchen Form⸗ 
gefuͤhls noch mehr und ſinkt endlich auf die Kinderſtufe des Orients, 
die dicken Umriſſe mit greller Farbenausfuͤllung, ja noch tiefer herab, 
da in den plumpen Figuren ſelbſt jedes Verſtaͤndnis der Form ver⸗ 
ſchwindet. Dem Stoffe nach beginnt dieſe altchriſtliche Kunſt mit 
jenen Sinnbildern, die ſchon in $ 460, 2 erwähnt find; Chriſtus ſelbſt, 
Szenen des Alten und Neuen Teſtaments treten nicht in der Abſicht 
eigentlicher, ſondern paraboliſcher, vorbildlicher Bedeutung auf. Doch 
ſpaͤter und vornehmlich ſeit der oͤffentlichen Anerkennung des Chriſten⸗ 
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tums dringt auch die eigentliche Darſtellung ein, es werden die Motive 
der Geſtaltenbildung, Handlung, Kompoſition, welche in der Ge⸗ 
ſchichte Jeſu und der aͤlteſten Gemeinde liegen, benuͤtzt und angebaut: 
wir ſehen den Erloͤſer lehrend, heilend, ſeine Taufe, ſeinen Einzug 
in Jeruſalem, die Liebesmahle der erſten Chriſten; auch Maria tritt 
bereits als weſentliche Geſtalt in den Kreis des chriſtlichen Ideals ein. 
Selbſt der Drang der Malerei zum Individuellen und rein Geſchicht⸗ 
lichen dringt vereinzelt ſchon zutage: in dem traditionell ſich feſtſtel⸗ 
lenden porträtartigen Typus Chrifti, der Apoſtel Petrus und Paulus, 
in einzelnen profangeſchichtlichen und kirchlich zeremoniellen Darſtel⸗ 
lungen, worin Perſonen in eigentlichem Bildnis auftreten. 

Der byzantiniſche Stil rettet die duͤrftigen Reſte des klaſ⸗ 
ſiſchen Formgefuͤhles, die im oſtroͤmiſchen Reiche nie bis zu dem Grade 
verwildert waren wie im weſtroͤmiſchen. Es iſt eine Einpuppung auf 
lange Zeit, denn er dauert und herrſcht vom ſiebenten Jahrhundert 
bis hinein ins dreizehnte; ein Winterſchlaf, eine Verſteinerung, welche 
vom Atem eines neuen Lebens erſt wieder erweicht werden, die Ein⸗ 
balſamierung eines Leichnams, der wieder erweckt werden ſoll. Der 
Name des Mumienhaften fuͤr dieſe hageren, aſketiſchen Figuren mit 
den graͤmlich greiſenhaften Geſichtszuͤgen, den geſpenſtiſch großen 
Augen und ſchmalen, duͤnnen Naſen, dem noch antik motivierten, aber 
ſpitz gebrochenen Gefaͤlte, der ſtarren Bewegungsloſigkeit und ſteifen, 
muͤhſamen Bewegung iſt der paſſendſte und hat ſich als ſtehende Be⸗ 
zeichnung eingebürgert. Neben den fühlbaren Reminiſzenzen der Form 
iſt auch die Farbengebung an dieſer eingefrorenen Geſtalt doch nie ſo 
tief geſunken, wie zuletzt in Italien, zwiſchen den ſichtbaren Umriß⸗ 
linien finden ſich, wiewohl in den Übergaͤngen ſcharf abgeſchnitten, 
doch noch Schatten und Mitteltoͤne. Die Ausbildung der Stoffwelt 
kommt nicht voͤllig ins Stocken; zu dem Anbau, den die Gruͤndungs⸗ 
geſchichte des Chriſtentums ſchon im altchriſtlichen Stile gefunden, 
tritt ein neuer Kreis, den die jugendlich hoffnungsfreudige Kirche ver⸗ 
mieden hat: das Leiden Chriſti, insbeſondere das Bild des Gekreu⸗ 
zigten, auch das Leiden der Maͤrtyrer, der Heiligen. Daneben ziehen 
ſich profangeſchichtliche Darſtellungen, Zeremonienſzenen, Schlachten, 
Jagden hin: ein fortdauernder Ausdruck jener ununterdruͤckbaren 
Tendenz der Malerei zum Realen. Die Kompoſition geht haͤufig ins 
Figurenreiche, doch in architektoniſch ſymmetriſcher Art; in einem 
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Auffladern lebendigerer Bewegung zeigt ſich hier und da ftärferes 
Nachwirken antiken Gefuͤhls. Mechaniſch in unendlichen Kopien ver⸗ 
vielfältigten ſich die einmal gefundenen, dann typifch feſtgeſetzten 
Kompoſitionen. Es iſt die deſpotiſche Ruhe und Stabilität des Ori⸗ 
ents, die uͤber dieſer eingeſchlummerten Geſtaltenwelt bruͤtet. 

Dieſe altchriſtliche und byzantiniſche Kunſtweiſe bildet denn die 
große Theſis, den Vorderſatz fuͤr alle weitere Entwicklung, oder rich⸗ 
tiger, die echt antike Kunſt gewinnt durch ſie jene Bedeutung einer 
Vorlage fuͤr die chriſtliche, die ſchon in $ 717 ausgeſprochen iſt, freilich 
nur einer erſten Vorlage, welcher in ſpaͤter Zukunft eine ganz andere 
Art muſtergebender Einwirkung folgen ſoll, weil es eben jene verhaͤr⸗ 
tete Geſtalt iſt, in der ſie ſich in den Anfang der letzteren hereinſchiebt. 
In Ruͤckſicht auf dieſe Verhaͤrtung, zugleich aber insbeſondere auf die 
Feierlichkeit der großen Hauptbilder, die auch in der byzantiniſchen 
Malerei beibehalten werden, koͤnnen wir dieſe Epoche als die des 
ſtrengen und harten, im engeren Sinn objektiven Stils 
bezeichnen. — Dem Entwicklungsgange der Erwärmung und Beſee⸗ 
lung dieſer abgeſtorbenen Formenwelt ſchicken wir nun die Bemerkung 
voran, die ſchon W. Schlegel (Über d. Verh. d. ſchoͤnen Kunſt z. 
Natur. Werke Bd. 9 S. 306) gemacht hat: die antike Kunſt belebt 
zuerſt den Körper, gibt ihm Schönheit und Wahrheit der Form auf 
Grund einer freien Naturbeobachtung, das Angeſicht bleibt noch lange 
typiſch leblos; die neue Kunſt geht von der Beobachtung der Seele 
aus und belebt zuerſt die Geſichtszuͤge, waͤhrend der Koͤrper und die 
Gewandung noch unverſtanden, ſteif, duͤrftig, roh bleibt: der ſchla⸗ 
gende geſchichtliche Beweis fuͤr die Wahrheit, daß hier der Ausdruck 
uͤber die Form herrſcht. 


1. Der italieniſche Stil. 


$ 720 
Mit der erften Beſeelung jenes Typus tritt auch der Gegen: 
fag der Stilrichtungen ein. Das italieniſche Volk, durch Ab: 
ſtammung und Wohnſitz in lebendigem Zuſammenhang mit der 
klaſſiſchen Kunſt, bildet den plaſtiſch maleriſchen Stil aus. 
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Der byzantiniſche Stil verbreitete ſich über die ganze chriftliche 
Welt, nach Italien, nach dem Norden, zu den Slaven, Walachen, 
Neugriechen. Wir teilen aber von hier an die Geſchichte der Malerei 
im Mittelalter nach Nationalitäten in zwei Hälften, deren jede wir 
getrennt verfolgen. Dieſer Nationalitätsunterfchied iſt zugleich ein 
Stilunterſchied; Italien uͤbernimmt die plaſtiſche, der germaniſche 
Norden die maleriſche Richtung: ein Gegenſatz, der aber jetzt inner⸗ 
halb des betretenen Bodens des Maleriſchen auftritt. Die Italiener 
ſind dasjenige romaniſche Volk, das in lebendigerem Zuſammenhange 
mit dem antiken Kunſtgefuͤhle bleibt. Das Chriſtentum und das bei⸗ 
gemiſchte deutſche Blut hat dem roͤmiſchen Grundſtocke, der uͤbrigens 
ſchon urſpruͤnglich einen fernen Anklang von Romantiſchem zeigt 
($ 442), den Geiſt der Innerlichkeit und Innigkeit geliehen, ohne den 
es keinen Beruf zur Ausbildung der Malerei nach ihrer wahren Be⸗ 
ſtimmung geben kann; das Blut der Ahnen, die umgebende Natur, 
der Adel der Geſtalten, die unmittelbare Anſchauung der noch erhal⸗ 
tenen Schaͤtze der antiken Kunſt ſichert ihm aber einen unvertilgbar 
eigenen Schatz jenes objektiven Bildungsgeiſtes, jenes reinen und har⸗ 
moniſchen Formſinns, welcher nicht zuläßt, daß dieſes Innerliche, die 
Quelle der uͤber die Form hinausgreifenden Tiefe des Ausdrucks, ſich 
bis zu dem haͤrteren, im ſpezifiſch maleriſchen Stil immer vorausge⸗ 
ſetzten Bruch ſteigere, welcher vielmehr auch das vertiefte Gemuͤt in 
warmem und ebenem Fluß in die Geſtalt herausfuͤhrt, auch das einer 
neuen Welt der Unendlichkeit ſich bewußte Innere mit dem Außeren 
in ein unmittelbar ſchoͤnes Gleichgewicht ſetzt. Dies bleibt in allen 
den Miſchungsverhaͤltniſſen der Momente, in welche wir nun dieſe 
Richtung ſelbſt ſich ſpalten ſehen, die feſte, gemeinſchaftliche Grund⸗ 
lage. 


$ 721 
Schon in der Epoche der erſten freien Regung des eigenen 
Geiſtes, der mit der byzantiniſchen Haͤrte noch kaͤmpft und ſie all⸗ 
maͤhlich uͤberwindet, ſpaltet ſich die plaſtiſche Geſamtrichtung der 
italieniſchen Malerei ſelbſt in eine mehr plaſtiſche und eine mehr 
maleriſche und dieſe Spaltung verdoppelt ſich, indem die floren⸗ 
tiniſche Schule nach einer Seite zwar die erſtere Richtung ver⸗ 
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tritt, nach der anderen aber weſentliche Momente des Maleriſchen 
ausbildet, wogegen die Schule von Siena die maleriſche Rich⸗ 
tung vorherrſchend nur im Sinne des tiefen Ausdrucks innerer 
Seelenſchoͤnheit verfolgt. 


Wir faſſen zuerſt die Beſtrebungen des dreizehnten und vier⸗ 
zehnten Jahrhunderts bis in den Anfang des fuͤnfzehnten in Einer 
Epoche zuſammen, in der ſich die zwei Abſchnitte unterſcheiden, die man 
nach Kuglers Vorgang romaniſchen und germaniſchen Stil zu nennen 
pflegt. Schon in dieſer Epoche entwickelt die italieniſche Malerei 
den geſchilderten plaſtiſchen Formſinn, dies zeigt der erſte Blick 
ſelbſt auf die Meiſter des erſten Zeitabſchnitts, des dreizehnten und 
beginnenden vierzehnten Jahrhunderts, auf Cimabue und Duc⸗ 
cio von Siena. In ihnen tritt ſchon ein Gefühl für den Adel der 
Form und Bewegung, ein ſchwunghaftes, gemeſſenes Pathos, ein 
Fluß in den Falten durch, der uns nicht im Zweifel laͤßt, daß wir es 
hier mit einem plaſtiſch geſtimmten ſuͤdlichen Volke zu tun haben, und 
noch beſtimmter liegt dies nicht nur bei den Florentinern, ſondern 
auch den ſanften, innigen Sieneſen vor, welche im zweiten Abſchnitte 
dieſer Epoche auftreten. Der erſte Abſchnitt iſt der Durchbruch der 
aus der Knoſpe ſpringenden innigen, gluͤhenden, tiefbewegten Seele 
des Mittelalters durch den Panzer der toten Objektivität des byzan⸗ 
tiniſchen Stils, deſſen Riemen und Schnallen aber noch nicht abge⸗ 
fchättelt werden. Die innere Kraft wird unterſtuͤtzt durch jene frühen 
Studien der Antike und der Natur, die Nikolaus von Piſa macht und 
in ſeiner Bildhauerſchule zur Anwendung bringt. Auf den Schultern 
vereinzelter Vorgaͤnger tritt dann Cimabue in Florenz, Duccio di 
Buoninſegna in Siena auf. Man darf jenen nicht allein nach ſeinen 
Madonnen, namentlich der beruͤhmten in St. Maria Novella, be⸗ 
urteilen, worin uns bei ſtarren, von byzantiniſch ſpitz gebrochenen und 
geſtricheltem Gefälte umgebenen Formen der erſte Blick der Mutter⸗ 
liebe, Kindeszartlichkeit, Engelsandacht aus den Köpfen leuchtet; die 
reifere Beobachtung des Menſchen, der Abſtufungen des Affekts, edle 
Zeichnung, Sinn der entſprechenden Gruppierung und Kompoſition 
tritt in den Fresken der oberen Franziskuskirche in Aſſiſi zu Tage. Man 
kann jene Wärme der Empfindung und jene erſte Lebendigkeit in Auf⸗ 
faſſung des Affekts maleriſch nennen und ſo den Anfang einer dop⸗ 
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pelten Spaltung, wonach die mehr plaſtiſche Richtung nach einer 
Seite doch gewiſſe Momente des Maleriſchen auszubilden uͤbernimmt, 
ſchon hier finden, doch wird dies erſt klar, nachdem der Gegenſatz der 
ſieneſiſchen Schule beſtimmter hervortritt; im Weſentlichen aber iſt 
der plaftifche Charakter deutlich genug in Cimabue ausgeſprochen, 
namentlich in ſeinen ehrwuͤrdigen, ſtatuariſch aufgefaßten Maͤnner⸗ 
geſtalten, anmutigen Genien und Arabesken. Die Schule von Siena 
zeigt in dem merkwuͤrdigen Duccio waͤhrend dieſes Stadiums dieſelbe 
Richtung in einer Kraft und Fuͤlle, welche bei entſprechenden Fort⸗ 
ſchritten den Gegenſatz gegen die florentiniſche, welchen der Para⸗ 
graph ausſpricht, nicht zugelaſſen hätte; denn auf der berühmten 
Tafel dieſes Meiſters ſind die kleinen Kompoſitionen aus der Leidens⸗ 
geſchichte durch Studium des Lebens, des Affekts, der Form ſelbſt im 
Nackten und der aͤußeren Bewegung, durch Fülle der Anordnung viel⸗ 
bedeutender als die ſtille, liebevolle Seele, die aus der Madonna der 
Vorderſeite ſpricht, ja bedeutender als Cimabues verwandte Leiſtun⸗ 
gen. — Auf dieſe erſte Stufe folgt dann die Entwicklung des Gegen⸗ 
ſatzes im zweiten Abſchnitte der vorliegenden Epoche. Siena ſchreitet 
nicht auf der Bahn fort, die Duccio betreten hat; es beſchraͤnkt ſich 
im weſentlichen auf die Seelenanmut und läßt der toskaniſchen Schule 
des Giotto die Entwicklung alles deſſen, was ſich vorzuͤglich an die 
Zeichnung knuͤpft. Hier nun aber iſt ſogleich einer der wichtigſten 
Punkte, wo es gilt, nicht abſtrakt gegenuͤberzuſtellen, ſondern zu be⸗ 
denken, daß nur das Übergreifen der Gegenſaͤtze ineinander das wahre 
geſchichtliche Leben iſt. Giotto und ſeine Schule ſtellt ſich allerdings 
auf den Boden der plaſtiſchen Richtung, ihr objektiver Sinn erfaßt 
den religioͤſen Stoff von der Seite der Tatſache und ſetzt ihn in Hand⸗ 
lung, der verſtaͤndigere, in geloͤſter Beweglichkeit doch kaͤltere Geiſt 
der Florentiner legt ſich vor allem in das Formſtudium und demgemaͤß, 
wie geſagt, in die Zeichnung; er geht auf den Begriff los und wird 
daher, wie aller plaſtiſcher Stil, gedankenhaft, allegoriſiert an Dantes 
Hand, liebt zykliſche Aufreihungen und Anordnungen, die von einer 
Idee beherrſcht ſind. Daß dieſer Stil die Naturtreue ſelbſt auf Koſten 
der aͤſthetiſchen Geſetze pflegt (wie z. B. in dem Bild Orcagnas, das 
die Schauer der Vergaͤnglichkeit an drei verweſenden Leichnamen zeigt), 
koͤnnen wir noch ſeinem denkenden, auf den Begriff der Sache ſtreng 
losgehenden Weſen zuſchreiben; aber ebenſoſehr iſt ſolcher Naturalis⸗ 
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mus ſchon ein Beweis, daß das Maleriſche hier auch auf der Seite 
des plaſtiſchen Stils vertreten iſt. Ungleich ſchlagender tritt dies je⸗ 
doch hervor in der reichen, bewegten Entfaltung der Seelenzuſtaͤnde, 
der Affekte, die ſich in einer Ausbildung der Kompoſition, deren durch⸗ 
dachter Linienbau freilich wieder zur plaſtiſchen Seite gehoͤrt, voll 
dramatiſchen Lebens ausbreitet, obwohl die noch ſichtbare Muͤhe den 
Bewegungen etwas Hartes und Gewaltſames gibt. Maleriſch ſind 
aber auch die vielfach eingewobenen genreartigen, oft humoriſtiſchen 
Motive. Dieſe finden in der reichen Legende mit der Ironie des 
Naturgeſetzes, die in ihren Wundern liegt, ſattſame Anknuͤpfung, denn 
die mythiſche Stoffwelt erweitert jetzt mehr und mehr ihre Kreiſe. 
Ihre Erweiterung iſt zugleich ein Herausdraͤngen nach der urſpruͤng⸗ 
lichen Stoffwelt; dies iſt die tiefere Bedeutung ſolcher Einflechtungen, 
die ſich denn auch keineswegs auf einzelne Zuͤge beſchraͤnken. Der 
Drang nach der Wirklichkeit ſetzt nicht nur die mythiſche Handlung 
an ſich nach Kräften in lebendige Realität, ſondern zieht als Zuſchauer 
oder in naͤherer Beteiligung bei Zeremonieſzenen Gruppen von 
Figuren herbei, in welchen neben dem Sittenbilde bereits auch die 
Geſchichtsmalerei als ſchwacher Keim ſichtbar iſt. Wir haben dieſe 
wichtige Erſcheinung von nun an im Auge zu behalten und wo ſie 
ftärfer auftritt, ausdruͤcklich herauszuſtellen. Wenn nun fo die pla⸗ 
ſtiſche Richtung auch das Maleriſche, und zwar in reichem Maße, in 
ſich aufnimmt, ſo fehlt umgekehrt der maleriſchen das Plaſtiſche nicht, 
denn die Sieneſen ziehen ſich zwar jetzt meiſt auf die einfachen Grup⸗ 
pen zuruͤck, worin das unendliche Leben der Liebe zu ſeiner ſtillen In⸗ 
nigkeit ſich ſammelt, nicht zur bewegten Handlung ſich erſchließt, ſie 
bleiben in der Zeichnung zuruͤck, ohne die Farbe in reicherer Weiſe 
als fuͤr den Zweck dieſes Ausdruckes, zu verwenden; ſie bleiben ge⸗ 
bunden von einem Reſte byzantiniſcher Hagerkeit, während die Floren⸗ 
tiner die typiſche Feſſel allmählich ſprengen und ihre Schranke nur da 
finden, wo ihr Koͤnnen endet; allein in einem Ambruogio di Lorenzo 
bricht der Geiſt Duccios wieder durch, ja er breitet ſich wie die Giot⸗ 
tiſten in handlungsreicher Freske aus und die allegoriſchen Figuren, 
die jene Darſtellung des guten und ſchlechten Regiments im Rathauſe 
zu Siena zuſammenfaſſen, ſind von antiker Schoͤnheit. Doch auch die 
ſtille Seelenanmut dieſer Sieneſen in den holden Madonnenkoͤpfen 
mit den griechiſchen Naſen kann man nicht im engſten maleriſchen 
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Sinne eine hinter der Form tief in ſich zufammengefaßte Innerlich⸗ 
keit nennen; die Seele ergißt ſich warm und liebevoll ohne Bruch in 
ihre Form. Und dieſer Zug fehlt auch wieder auf florentiniſcher Seite 
einem Taddeo Gaddi und anderen nicht. 


$ 722 

Es folgt die Stufe des Übergangs zur höchften Blüte, die 
durch einen ruͤhrenden Reſt von Gebundenheit noch von der Ent⸗ 
faltung der freien Schoͤnheit zuruͤckgehalten wird. Der Gegenſatz 
der Stile bleibt, jede der beiden Richtungen waͤchſt und reift aber 
nicht nur an ſich, ſondern fuͤllt ſich auch reichlicher mit Inhalt und 
Form der entgegengeſetzten. Die florentiniſche Schule, die 
Traͤgerin des großen Fortſchritts, der ſich vor Allem auf die Er⸗ 
forſchung der Natur und die eroͤffnete Kenntnis der Antike gruͤn⸗ 
det, erfaßt insbeſondere die bisher noch mangelnde Individualitaͤt. 
Die Zweige, die ſich rein auf die Kreiſe der urfprünglichen Stoff: 
welt gruͤnden, ſtreben am mythiſchen Stoffe zum Daſein. Die 
Fortbildung des echt Maleriſchen im Sinne der lyriſchen Ge⸗ 
muͤtstiefe hat die umbriſche Schule uͤbernommen, die nun dem 
innigen Gefuͤhlsaus druck auch die volle Waͤrme der Farbe gibt. 


Das unendlich Anziehende, Liebenswuͤrdige dieſer Epoche, die das 
fuͤnfzehnte Jahrhundert einnimmt und noch in das ſechzehnte hinein⸗ 
geht, iſt die Naivität, der füße, ruͤhrende Reſt von Dunkel und Uns 
bewußtheit, der die aufſchwellende Roſe der Schoͤnheit noch einhuͤllt, 
doppelt herzgewinnend, wenn man bedenkt, wie raſch die volle Reife 
uͤberreif wird und die ganz entbundene Freiheit in Willkuͤr und falſche 
Bewußtheit übergeht. — Florenz wird nun die große Akademie, 
insbeſondere die große Zeichenſchule fuͤr die Maler Italiens. Hier, 
in der Stätte des Wohlſtandes und der Bildung, blühen alle Kuͤnſte 
auf, hier die Wiſſenſchaft, die erneute Kenntnis des Altertums, hier 
lehren Griechen ſchon vor der Eroberung Konſtantinopels, gruͤnden 
Mediceer die platoniſche Akademie; hier iſt es, wo vor das urver⸗ 
wandte Auge des Italieners nun in wieder erkannter Schoͤnheit die 
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klaſſiſche Kunſt tritt, wo zuerſt mit vollem Bewußtſein die antike 
Skulptur wieder gewuͤrdigt, ſtudiert wird, und daher in dieſem Kunſt⸗ 
gebiet ein Ghiberti, Donatello, Luca della Robbia erſtehen kann. Die 
Antike iſt eine zweite, geläuterte Natur, fie kann irreführen, kann 
zum Konventionellen verleiten, wenn die Kunſt nicht zugleich auf die 
erſte, die wirkliche Natur zuruͤckgeht, ihr ewiges, urſpruͤngliches Vor⸗ 
bild. Das war ſchon in der erſten Epoche neben den inneren Schaͤtzen 
der Phantaſie der große Hebel der Befreiung vom Typus. Die Floren⸗ 
tiner wenden ſich nun mit unbefangenem Wahrheitsdurſte zu dieſem 
Born, insbeſondere kommt das Studium der Perſpektive, der Ana⸗ 
tomie auf, und was nicht in ausdruͤcklich wiſſenſchaftlicher Weiſe ge⸗ 
ſchieht, das zeigt dem Maler die aufmerkſamere Praxis, wie denn der 
große Begruͤnder der neuen Epoche, Maſaccio, durch Auffindung 
der wahren Geſetze der modellierenden Wirkung des Lichts, der Ver⸗ 
fürzung, des Faltenwurfs, der Rundung, die felbftändige Abloͤſung 
der Geſtalt von ihrem Grunde und dadurch er zuerſt den vollen male⸗ 
riſchen Schein erzielt. Der innere Geiſt aber, den dieſer geniale Mei⸗ 
ſter in die Anwendung der neu entdeckten Kunſtgeſetze legt, iſt ein 
Geiſt der gehaltenen Wuͤrde, des Charaktergewichts aus Einem Guſſe, 
der ſich doch in der ganzen Leichtigkeit und Zufälligfeit der Natur 
bewegt; er ſchon hat jene wuͤrdigen Maͤnnergeſtalten, von denen bei 
der Darſtellung des plaſtiſch maleriſchen Stiles die Rede geweſen, er 
auch nackte Figuren in voller, reiner Welle der organiſchen Rundung. 
Von ihm an geht nun der plaſtiſche Zug, der Geiſt der vorherrſchenden 
Schoͤnheit der Zeichnung in unverruͤcktem Anſteigen durch dieſe floren⸗ 
tiniſche Schule; auch der fromme, beſchauliche Fieſole lenkt nicht 
aus dieſer Bahn, Benozzo Gozzo li legt fein ebenſo mildes, 
doch weltlich freieres Gemuͤt ſo geoͤffnet und klar in dieſes Medium, 
daß wahrhaft antik gefuͤhlte Geſtalten aus dem naiven Epos des 
Lebens, das er an den Schickſalen der Patriarchen entwickelt, ſich wie 
erwaͤrmte Statuen abloͤſen, der freundliche, ſchlicht warme Dom. 
Ghirland ajo iſt voll reiner Geſtaltenfreude, die in Figuren, 
Gruppen, Bewegungen, wehenden Gewaͤndern mit klaſſiſchem Hauche 
hervordringt, endlich aber ſchlaͤgt das Bewußtſein, daß dies Alles noch 
nicht genuͤge, in den ſtrengen Detailſtudien durch, die den Werken eines 
Andrea del Caſtagno, Ant. del Pollajuolo, Verroc⸗ 
chi o jene ſchneidende Haͤrte und Schärfe der Einzelform ohne den 
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harmoniſch ausfuͤllenden und abrundenden Fluß des Lebens und der 
Seele geben, bis Luca Signorel li erſcheint, in das ſchroffe 
Detail wieder die Welle der organiſchen Geſamtbewegung einfuͤhrt, 
den Strom des Affekts in die reinere Form leitet, an Meiſterſchaft der 
Zeichnung und Verkuͤrzung in großen Kompoſitionen alle Fruͤheren 
übertrifft und fo als Vorläufer des Michelangelo daſteht. Das Studium 
in ſeiner plaſtiſchen Richtung iſt und bleibt vor Allem auf das organiſche 
Gebilde der menſchlichen Geſtalt gerichtet. Nimmt man nun das Male⸗ 
riſche im Sinne des Ausdrucks unergruͤndlicher Gemuͤtstiefe, religi⸗ 
oͤſer Innerlichkeit, ſo iſt allerdings nur durch die herzliche Froͤmmig⸗ 
keit, die Sabbatfeier und Himmelsfreude des Fieſole dafuͤr geſorgt, 
daß auch dieſes Moment auf der plaſtiſchen Seite vertreten ſei; die 
buͤrgerliche Behaglichkeit, die offene, ſchalkhafte Weltfreude des Flo⸗ 
rentiners iſt in dieſer Zeit, da es den Menſchen wohl und heimiſch 
ward auf Erden, noch weniger als in dem vorhergegangenen Jahr⸗ 
hundert geſtimmt, in den myſtiſch gedraͤngten Kern des chriſtlichen 
Geiſtes ſich zu verſenken, ſondern ganz darauf bedacht, den großen In⸗ 
halt objektiv auszubreiten, in die Realität hinauszufuͤhren. Faßt man 
aber andere Seiten des Maleriſchen ins Auge, ſo ſieht man dieſe hei⸗ 
tere Kuͤhle noch weit umfaſſender und voller als zur Zeit der Schule des 
Giotto mit der Wärme dieſes Elements ſich ſaͤttigen; Bewegtheit, 
Studium der Stimmungen, Affekte, Charakterformen, Handlung, das 
alles entfaltet ſich nach Giottos Anfaͤngen in herrlicher Fuͤlle weiter 
und weiter. Der Paragraph hebt aber Ein Moment ausdruͤcklich her⸗ 
aus: die vorhergehende Epoche hatte noch ſtereotype Koͤpfe, die Grund⸗ 
zuͤge des Affekts, der allgemeineren Charaktertypen ſind anerkannt und 
wiedergegeben, aber es fehlt oder wagt ſich nur in einzelnen einge⸗ 
miſchten Portraͤtfiguren hervor, das kuͤnſtleriſche Gefuͤhl fuͤr die un⸗ 
endliche Eigenheit der Individualität; der Maler bildet ſich für die bei 
allen Unterſchieden gleiche Grundſtimmung eine gewiſſe Geſichtsform, 
die er ſtehend wiederholt; nicht durchgaͤngig gelangt die florentiniſche 
Schule jetzt dahin, die eigentliche Spitze des Maleriſchen im Indivi⸗ 
duellen zu erfaſſen, namentlich Fieſole hat noch die ſtereotype Phy⸗ 
ſiognomie, aber die Anderen fuͤhren mehr und mehr die einzelne Ge⸗ 
ſtalt in die Form der portraͤtartigen Lebenswahrheit heraus. Das 
Alles ſetzt eine Entwicklung des Kolorits voraus, welche weit uͤber die 
einfache, ſonnige Farbenhelle eines Giotto ſich erheben mußte, da und 
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dort beobachtet man bereits die feinen Wirkungen haſtiger Streif⸗ 
lichter, einfallender Sonnenſtrahlen, des Helldunkels, des Tons der 
Luft. Es iſt nun aber insbeſondere das Portraͤtartige, was uns zu 
einer weiteren Seite führt. Die Ausbildung desſelben iſt nämlich 
ein Hauptbeweis von der Staͤrke jenes Dranges, den tranſzenden⸗ 
ten Stoff in die volle Realität hineinzubilden, den wir ſchon in 
der vorhergehenden Epoche gefunden haben und der ſich nun in den⸗ 
ſelben merkwuͤrdigen Erſcheinungen wie dort, aber in erweiterter 
Ausdehnung kundgibt. Das Maleriſche entwickelt ſich denn vor Allem 
in dem Sinne fort, daß mit der Handlung das Umgebende 
zu ſeiner Geltung gelangt; da waren allerdings Einfluͤſſe von Deutſch⸗ 
land vorangegangen, wo das in ungeteilter Kraft wirkende rein 
maleriſche Prinzip bereits dieſe Konſequenz in Kraft geſetzt hatte. 
So wird nun die Handlung in eine Landſchaft, architektoniſche Um⸗ 
gebung, inneren Wohnraum mit Geraͤten geſetzt, die Tierwelt ſpielt 
umher, und das Alles iſt mit einem Intereſſe, in einem weit uͤber 
das Darſtellungsobjekt hinausgehenden Umfang behandelt, woraus 
deutlich erhellt, daß hier gewiſſe Zweige, die ſich auf dieſe Seite 
des Stoffes gruͤnden, an das Tageslicht ringen, aber ſich nicht ent⸗ 
binden koͤnnen, weil der mythiſche Stoff, der fuͤr den einzigen und 
abſoluten gilt, ihnen nur unſelbſtaͤndige Anlehnung geſtattet. Dieſer 
Zug herrſcht bei der Schule des Giotto mehr in Beziehung auf das 
menſchliche Leben ſelbſt, und auch darin bleibt die jetzige Epoche nicht 
zuruͤck, ſondern macht vielmehr die merkwuͤrdigſten Fortſchritte: die 
Haupthandlung wird ſo ganz in das Reale uͤberſetzt, daß der Mythus 
eigentlich nur zu einem Moti ve wird, anderes, rein Menſchliches 
auszuſprechen: Noahs Erfindung des Weinbaus dient dazu, das Bild 
einer froͤhlichen Weinleſe, die Geburt Eſaus und Jakobs, der Maria, 
das Bild einer gemuͤtlichen Wochenſtube zu geben, und Anderes. Das 
iſt Sittenbild, welches noch nicht zur ſelbſtaͤndigen Geburt gelangen 
kann. Auch das Motiv, Zuſchauer um die Handlung zu verſammeln, 
kommt nun immer ſtaͤrker auf und hier, in den vom Marke der Ge⸗ 
ſchichte genaͤhrten Geſtalten, den Kriegern, Staatsmaͤnnern, Gelehr⸗ 
ten der Gegenwart, welche wir ohne eigentlichen Anteil beigezogen 
und mit der vollen Gediegenheit hiſtoriſchen Gefuͤhles dargeſtellt 
ſehen, iſt denn noch ungleich entſchiedener als bei der Schule des 
Giotto, der Zug zu der rein geſchichtlichen Malerei zu erkennen, der, 
Viſcher, Aſthet. Bd. IV. 28 
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ſich nur als Anhang an dieſen lagern kann. 

Auf der anderen Seite ſteht denn die umbriſche Schule, die 
in dem Wege fortgeht, auf welchem die ſieneſiſche ſtehengeblieben. Sie 
erſt oͤffnet den ganzen Himmel trunkener Andacht, die Tiefen der 
Wehmut, des unſagbaren Seelenweinens, des ſuͤßen, wundervollen 
Traͤumens, das ſich in das Gnadenmeer des Jenſeits verſenkt, der Ent⸗ 
zuͤckung verzeihender, ewiger Liebe; das weibliche, das Madonnen⸗Ideal 
iſt ihr wahres Gebiet; ja ſie hat es in ſeiner wahren Schoͤne und 
himmliſchen Grazie erſt geſchaffen. In dieſem Sinne des vorherr⸗ 
ſchenden Gemuͤtsausdrucks ſteht ſie noch entſchiedener im Mittel⸗ 
punkte des echt Maleriſchen als die ſieneſiſche Schule, weil ſie nun das 
Element, worin die Tiefe des Innerlichen erſt ſeinen vollen Ausdruck 
finden ſoll, die Farbe, zu jener Waͤrme fortbildet, aus welcher die 
myſtiſche Glut des Herzens hervorwallt. Allein gerade die Unend⸗ 
lichkeit des Inneren ſelbſt hätte fie in dieſer Fülle nicht zum Ausdruck 
gebracht, wenn fie des Plaſtiſchen nicht mehr aufgenommen hätte als 
die Sieneſen. So lernt denn der große Meiſter des umbriſchen Stils, 
Pietro Perugino, in Florenz Zeichnung und Kompoſition; 
allein er fühlt, daß er ſich nach dieſer Seite wieder beſchraͤnken muß, 
wenn er das Ideal der Innigkeit zur Vollendung bringen will, er ſteht 
daher von den großen Kompoſitionen ſo weit ab, daß er von nun an 
nur Szenen ſtiller Liebe oder ſtillen Schmerzes, und auch dies nur ver⸗ 
einzelt, in figurenreicheren Szenen behandelt; die einfacheren Grup 
pen, Madonna mit dem Kind und einigen Heiligen im Wechſeltauſch 
beſeligender Liebe, ſind ſein wahres Feld; in der Zeichnung bleibt er 
wirklich zuruͤck, gewiſſe Maͤngel kehren gleichmaͤßig wieder. Aber dieſe 
Zeichnung hat ſich doch in der florentiniſchen Schulzeit Fluß und Adel 
genug angeeignet, um, verbunden mit der myſtiſchen Tiefe des Aus⸗ 
drucks, ein Ideal zu erzeugen, das man nur mit der deutſchen Malerei 
vergleichen darf, um zu begreifen, daß der Italiener mitten im echt 
Romantiſchen immer noch plaſtiſch bleibt. Denn hier wirkt die Grazie 
der Form auf den Ausdruck ſo zuruͤck, daß das in ſich konzentrierte Herz 
als ein ſolches erſcheint, das doch gegen ſein eigenes Sinnenleben und 
die Natur umher nicht in hartem Bruche zuruͤcktritt, vielmehr als 
wahrhaft ſchoͤne Seele die Quelle der äußeren Grazie ſchon in ſich, 
in der inneren Grazie traͤgt. Das aber leuchtet ein, daß ein ſolcher 
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Stil nicht ebenſo die anderen Seiten des Maleriſchen, insbeſondere 
die Individualität, ausbilden kann wie der florentiniſche: der einmal 
gefundene Typus fuͤr dieſe Art des Ausdrucks wiederholt ſich wie ein 
Goͤtter⸗Ideal mit geringer Mannigfaltigkeit. 


$ 723 

Im Ausgange des Mittelalters erfteht aus dieſen Bedingungen 1 
eine Bluͤte der Malerei, welche im freien Dienſte der Religion 
die Stoffe derſelben zur reinen Schoͤnheit erhebt und hiemit den 
Bund mit derſelben, waͤhrend ſie ihn vollendet, im Grunde, wie⸗ 
wohl noch nicht in der Tat, loͤſt (vgl. $ 63); nur vereinzelt wird 
die urſpruͤngliche Stoffwelt, mit erwachter Sinnenfreude der 
klaſſiſche Mythus aufgenommen. Dieſe Bluͤte ſchafft einen Stil, 
der durch das hoͤchſte Maß der Verſchmelzung mit dem echt Male⸗ 
riſchen, welches innerhalb der plaſtiſchen Richtung moͤglich iſt, in 
ähnlicher Weiſe abſolut und muſterhaft daſteht wie die antike 
Kunſt, deren innige Aneignung ihm ſelbſt zu Grunde liegt. 

1. Das dialektiſche Verhaltnis der Geſchichte der Kunſt zur Ges 
ſchichte der Religion iſt nicht nur in § 63, der hier als Hauptſtelle an⸗ 
geführt iſt, ſondern fo vielfach dargeſtellt, daß wir hier ganz kurz fein 
koͤnnen. Der erſte Teil behandelt es auch in $ 27, zu § 63 wird insbes 
ſondere auf die Krit. Gaͤnge des Verf. Bd. 1 S. 183—187*) hinge⸗ 
wieſen, im zweiten Teil ſiehe 55 417. 418. 464. 466; im gegenwaͤr⸗ 
tigen hat zuletzt $ 695 den Gegenſtand wieder aufgenommen. Nirs 
gends ſo wie in der herrlichen Erſcheinung des reifen Ideals der ita⸗ 
lieniſchen Malerei ſieht man bewaͤhrt, wie die hoͤchſte Bluͤte jenes 
Bundes bereits eine Lockerung iſt. Man kann daher auch die kirch⸗ 
lichen Werke der großen Meiſter frei bewundern, ohne irgend mit 
ihnen und ihrer Zeit Gemeinſchaft des hiſtoriſchen Glaubens an den 
Stoff zu haben: dieſer iſt rein kuͤnſtleriſches Motiv geworden. Rapha⸗ 
els Madonnen ſind die ewig ſchoͤne reine Weiblichkeit, die keuſche 
Mutterſchaft, die Mutterliebe und alle Liebe, Michelangelos juͤngſtes 
Gericht iſt die ewige Gerechtigkeit; von der Frage uͤber die Exiſtenz der 


2) S. die zweite, vermehrte Auflage derſelben, Muͤnchen, Meyer u. Jeſſen, Band V, 
1822, S. 1720. 
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Gegenſtaͤnde, über die Moͤglichkeit der Tatſachen kann dabei völlig ab⸗ 
ſtrahiert werden. Man meine aber ja nicht, wir wiederholen mit 
dieſem Satze nur dasſelbe, was in der Begriffslehre des Schoͤnen von 
der aͤſthetiſchen Intereſſeloſigkeit, der gegen die Exiſtenz des Gegen⸗ 
ſtandes gleichguͤltigen reinen Formfreude geſagt iſt, und wir wider⸗ 
ſprechen unſerer Behauptung, daß die Stoffe der Kunſt Gegenſtaͤnde 
moͤglicher Erfahrung ſein ſollen. Man kann fordern, daß der Gegen⸗ 
ſtand nach Naturgeſetzen moͤglich ſei, ohne darum im Geringſten ein 
Intereſſe fuͤr ſeine wirkliche Exiſtenz in Anſpruch zu nehmen, man 
kann gegenuͤber einer gegebenen Kunſt von dieſer Forderung abſtra⸗ 
hieren, ohne ſie darum aufzugeben, ohne zu vergeſſen, daß eine Zeit, 
in deren Bewußtſein die tranſzendente, mythiſche Abbreviatur der 
Dinge nicht mehr lebt, nie dahin zuruͤckkehren kann, den ewig wahren 
Inhalt, den dieſe Bilder bergen, wieder in ſie zu legen; es iſt in jener 
Abſtraktion ein unverkennbarer Vorbehalt, ein „obwohl“ ein „trotz“ 
(z. B. trotz der graſſen Theologie im juͤngſten Gericht). Auch im 
Kuͤnſtler kann ein Verhaͤltnis des Gemuͤts, wie es einſt in dieſen 
Stoffen wurzelte und doch frei aͤſthetiſch uͤber ihnen ſchwebte, ſo nie 
wiederkehren, es iſt einzig. — Wie gewaltig nun allerdings die ur⸗ 
ſpruͤngliche Stoffwelt aus der Transzendenz bereits herausringt, er⸗ 
kennt man an jenen beruͤhmten Schlacht⸗Kompoſitionen des Leonardo 
da Vinci und des Michelangelo, an jenen Porträtgruppen in Raphaels 
Disputa und Vertreibung des Heliodor, wo wir die Erſcheinung, 
die wir ſchon bei Giotto und den Florentinern des fuͤnfzehnten Jahr⸗ 
hunderts gefunden, in der hoͤchſten Potenz wieder auftreten ſehen, noch 
mehr aber an der Schule von Athen, die ganz mythenlos iſt. Raphael 
genießt nun aber auch jenen großen Vorteil, den geſchloſſenen Mythus 
der heiligen Geſchichte in ſeine erſte Offnung, in die Ausſtroͤmung des 
Geiſtes auf die Apoſtel und erſten Gemeinden verfolgen zu duͤrfen und 
ſomit den Boden der wirklichen Geſchichte gleichſam auf ſeiner 
Schwelle, wo jener Geiſt ſchon Maͤnnertat wird, zu betreten (vgl. 
§ 695, Anm. 1). Nach anderer Seite bewaͤhrt ſich die freie Univerſali⸗ 
tät und Geloͤſtheit des kuͤnſtleriſchen Geiſtes durch die anmutvolle, in 
edlem Sinnenfeuer und in energiſchem Gefuͤhl heroiſcher Mannesgroͤße 
ergluͤhende Aufnahme des antiken Mythus. Wir haben dieſe Erſchei⸗ 
nung in $ 703 bereits gewürdigt. 

2. Entſtanden iſt dieſer Stil neben der Fülle anderer vorberei⸗ 
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tender Momente durch die lebendige Frucht, die nun das ſchon in der 
vorhergehenden Epoche wiedererſtandene Gefuͤhl und Studium der 
Antike trägt. Er iſt fo eine relative Einheit des Klaſſiſchen und Ro⸗ 
mantiſchen: eine relative, denn es bleibt noch eine ſchwerere Ver⸗ 
ſchmelzung zu vollziehen, die naͤmlich, wo auch der in ſeine ganze Be⸗ 
ſtimmtheit verfolgte maleriſche Stil in dieſe große Schule der Form 
geht. So nun aber durchdrungen von der Antike hat der plaſtiſche Stil 
der Malerei doch zugleich des echt Maleriſchen ſoviel, als immer in 
dieſer Richtung moͤglich iſt, in ſich aufgenommen; wir werden dies ſo⸗ 
gleich als Hauptmoment in Raphaels Bedeutung erkennen. Da kehrt 
denn in anderer Weiſe wieder, was von der Antike gilt: wie dieſe 
von ihrer Weltanſchauung aus fuͤr die Plaſtik genau das muſter⸗ 
gültig rechte, zarte Maß des Naturtreuen und Individuellen in die 
reine Form des Schoͤnen aufgenommen hat und daher als ewiges 
Muſter, ewige Vorlage und Bildungsquelle daſteht, fo dieſer hohe Stil 
der italieniſchen Malerei, indem er die abſolute Linie darſtellt, bis 
zu welcher die plaſtiſche Richtung in dieſer Kunſt das echt Male⸗ 
riſche in ſich aufnehmen kann. Was die alte Kunſt fuͤr alle Zeiten iſt, 
das iſt dieſer Stil vom ſechzehnten Jahrhundert an fuͤr die weitere Zu⸗ 
kunft: ein anderer Stil, der ſpezifiſch maleriſche, ſtets in Gefahr, das 
Maß, den Adel, den feſten Halt zu verlieren, hat fuͤr immer an dieſem 
reinen und ewigen Muſter hinaufzublicken und jene Staͤtten, wo ſeine 
reine, aus dem Herzen der Romantik getraͤnkte Goͤtterwelt thront, find 
das Athen, wohin jeder Maler wallfahren ſollte. Die neuere Zeit hat 
nun alſo zwei große Muſter, die Antike und die großen Italiener. 
Tiefer genommen enthalten dieſe bereits jene in ſich, ſtellen bereits 
eine angeeignete Antike dar. Der Ruͤckgang auf die Antike ſelbſt iſt 
uns darum nicht erſpart, wir ſollen ſie uns ſelbſttaͤtig aneignen, aber 
zugleich iſt es unendliche Foͤrderung, daß wir bereits eine vollendete 
Form warmer und freier Aneignung vor uns haben, daß es nicht ein 
einfacher, ſondern ein geteilter Takt iſt, durch den wir auf das Alter⸗ 
tum zuruͤck und von da wieder zur Gegenwart herblicken. Die weitere 
Geſchichte wird dies zeigen. 


$ 724 
Dieſe ideale Stilbildung, auf Grundlage neuen, ernſten Natur: 
ſtudiums und wiſſenſchaftlicher Erkenntnis geſchaffen von Leo⸗ 
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nardo da Vinci, teilt ſich aber noch einmal, und zwar fo, daß 
das Erhabene in der Energie der Form, der plaſtiſche Stil in ge⸗ 
waltig bewegter Erſcheinung durch den Florentiner Michelangelo 
ſeine Hoͤhe erreicht, wogegen Raphael vom Standpunkte der 
reinen Schoͤnheit das Ganze erfaßt, indem er mit der umbriſchen 
Farbe und Grazie der gemuͤtvollen Innigkeit die florentiniſche 
Zeichnung, Kompoſition, Fuͤlle der Charaktere, Individualitaͤt, 
Handlung bis zur vollen Kraft des Erhabenen vereinigt. 


Alles Studium und Bewußtſein der Kunſtgeſetze, das in der flo⸗ 
rentiniſchen Schule ſich bereits entwickelt hat, faßt ſich in Leonardo 
da Vinci zuſammen. Er iſt der eigentliche Lehrmeiſter der Blütezeit. 
Schon die vorhergehende Epoche ſchoͤpfte ihre Kraft neben der klaſſi⸗ 
ſchen Kunſt aus der ewigen Quelle der Natur; Leonardo mit ſeinem 
Denkergeiſte lehrt und zeigt erſt gründlich, wie man ſchoͤpfen muß. 
Er iſt aber ebenſoſehr ſchaffender Kuͤnſtler, nur kein fruchtbarer; denn 
außer dem theoretiſchen Drange teilt auch die in mehr als Einer 
Kunſt geniale Vielſeitigkeit, die ihn wie die andern großen Meiſter 
dieſer Zeit auszeichnet, feine Tätigkeit. Leonardo iſt der Schöpfer des 
vollendeten Stils und darf als die Einheit deſſen aufgefaßt werden, 
was ſich auch auf dieſer hoͤchſten Stufe noch einmal ſpaltet. Denn zur 
florentiniſchen Klarheit bringt er zugleich das Gefuͤhl der Innigkeit, 
das weiche Gemuͤt und die entſprechende Form der ſanften Grazie; 
nach dieſer Seite hat er in Mailand ein dem umbriſchen ver⸗ 
wandtes, nur weniger myſtiſches Element des Ausdrucks ruͤhrend mil⸗ 
der, durch ein unſagbares Lächeln bezaubernder Schönheit der Seele 
vorgefunden, das in ſeiner reichen Bruſt den einſtimmenden Klang 
traf und verſtaͤrkte; was die Farbe betrifft, jo iſt er freilich kalter als 
die Umbrier, aber fein, ſorgfaͤltig und gruͤndlicher Forſcher des Hell⸗ 
dunkels. Weiblich ſanft in dieſem Gebiete der Anmut iſt er zugleich 
ganz Mann. Die große Charaktergruppe, die Handlung als ein ent⸗ 
brannter Kampf kriegeriſcher Kräfte, die tief tragiſche Situation iſt 
ebenſoſehr ſein Element als die ſtille Gruppe aus dem Liebeleben der 
heiligen Familie, und zwiſchen den energiſchen Maͤnnergeſtalten des 
heiligen Abendmahls ſehen wir das Ideal der Milde und Seelen⸗ 
ſchoͤnheit in Chriſtus und Johannes. Hier der Maler des intenſiv ge⸗ 
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ſchloſſenen Gemuͤtskerns iſt er dort der Meiſter der reichſten Expan⸗ 
ſion. Er iſt es nun aber vorzüglich, der jene Charakterſchaͤrfe in Zügen 
des Affekts und der Individualität, welche ſchon feine Vorgänger in 
die reine Linie der Zeichnung einzufuͤhren begannen, zu dem vollen 
Maße fortbildet, das der plaſtiſch maleriſche Stil ertraͤgt. Seine Ka⸗ 
rikaturen find Zeugen davon, wie er das Charakteriſtiſche durch Über- 
ladung ſich klarmacht, um der flachen Allgemeinheit zu entgehen; das 
Porträt, das nun immer ſtaͤrker in die Bedeutung einruͤckt, die wir ihm 
zugeſchrieben, unterſtuͤtzt ihn in dieſer Richtung auf das Beſtimmte 
und Individuelle. So erzeugt er eine Fuͤlle von Charaktergeſtalten, 
die er, darin wieder ganz Florentiner, durch wunderbare Weisheit 
rhythmiſcher Kompoſition zuſammenhaͤlt. Seine Nachwirkungen in 
Mailand Außern ſich darin, daß jener Zug füßen, weiblichen Seelen⸗ 
zaubers nun durch die Klarheit der reifen Zeichnung es vermag, die 
liebliche Daͤmmerung des Gemuͤts in den hellen Tag der Gegenwart 
zu ſtellen; wir nennen unter den Meiſtern dieſes Stils nur den herr⸗ 
lichen Bernardino Luini. 

So ſehen wir denn in dieſem großen Lehrmeiſter der Bluͤtezeit 
vor Allem die Kraft ausgeſprochen, Gegenſaͤtze zu verſchmelzen. Und 
dieſe Macht der Konkretion, die ein Hauptmerkmal des Genius iſt, ſoll 
in noch hoͤherer Potenz auftreten. Aber ehe dies geſchieht, wirft der 
Geiſt der Geſchichte noch einmal eine einſeitige Kraft wie einen maͤch⸗ 
tigen, gewaltigen Aſt aus ſeinem Stamme und dieſe Erſcheinung be⸗ 
wirkt, daß die Krone des Baumes, die folgende hoͤchſte Einheit, ſelbſt 
wieder auf die eine Seite eines Gegenſatzes zu fallen ſcheint, ja in ge⸗ 
wiſſem Sinne wirklich fällt. Dies ift das Schwierige, was die Ver⸗ 
gleichung des Michelangelo und Raphael leicht verwirrt. In welchem 
Sinne Michelangelo plaſtiſcher Maler iſt, haben wir zu $ 681 
bereits zur Sprache gebracht. Er iſt trotz der Zuruͤckſtellung des Far⸗ 
benelements, das er zwar fuͤr ſeinen Zweck tiefer durchbildet, als 
es ſcheint, maleriſch durch ſeine ſtuͤrmiſche Bewegtheit, aber in beſon⸗ 
ders ausgeſprochenem Sinne plaſtiſch durch das volle Übergewicht, 
das er auf die Form, recht auf die nackte Form legt. Er hat wenig 
Individualität, nur die allgemeineren Typen der Affekte und Charak⸗ 
tere nimmt er auf; er veredelt ſie nicht durch plaſtiſch ſchoͤnes Profil, 
ſeine Koͤpfe ſind bisweilen gemein. Dies ſcheint wieder eine male⸗ 
riſche Verirrung, allein was ihn vom ſchoͤnen Ebenmaß abfuͤhrt, iſt 
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nicht Überfchuß des Ausdrucks über die Form, ſondern ein Ideal der 
Kraft, das ein Rieſengeſchlecht von uͤbergewaltigen Muskeln und 
Knochen in den Titanenkampf mit einer goͤttlichen Macht fuͤhrt, die 
nicht im linden Saͤuſeln, ſondern im Zorneseifer des auf Wetter⸗ 
wolken fahrenden Jehovah erſcheint. Dieſes Kraftideal iſt und bleibt 
aber mehr plaſtiſch als echt maleriſch; es iſt das Erhabene im Sinne 
bildneriſcher Auffaſſung. Selten ergreift Michelangelo auch die Gra⸗ 
zie, aber auch ſie wird in ſeiner Hand erhaben und fuͤhrt uns weibliche 
Geſtalten vor Augen, die bei aller runderen Welle der Form doch 
demſelben Rieſengeſchlechte angehoͤren wie ſeine ſchrecklichen Maͤn⸗ 
ner. Am meiſten maleriſch iſt ein Ausdruck tiefer, divinatoriſcher Ver⸗ 
zuͤckung, den er beſonders jenen Sibyllen, Propheten, Vorfahren der 
Maria geliehen. Dieſer Zug vererbt ſich vorzuͤglich auf einen Meiſter 
aus jener florentiniſchen, an die großen Vorbilder ſich anſchließenden 
Gruppe von Klaſſikern im Sinne vollendeter Virtuofität, denen in der 
durchgebildeten Beherrſchung der Form oͤfters die Seele entſchwindet, 
auf Fra Bartolomeo. Andrea del Sarto, bald wuͤrdig, 
bald buͤrgerlich gemuͤtlich, oft gewöhnlich im Ausdruck, hat doch auch 
häufig dieſes myſtiſche Blicken und Kreiſen der in beſchattete Hoͤhle 
geſtellten Augen. 

Neben dieſem Maler der Erhabenheit, dieſem gewaltſamen Mi⸗ 
chelangelo, ſteht nun die reinſte Blume italieniſcher Malerei, Ra⸗ 
phael, mit dem vollen Dufte der Anmut. Dieſe Anmut iſt die der in⸗ 
neren Seelenſchoͤnheit; Raphael iſt Umbrier und geht von der umbri⸗ 
ſchen Schule aus, von welcher er auch die Waͤrme der Farbe mitbringt. 
So ſcheint er zu ſtehen oder ſteht wirklich, was die Grundformen des 
Schoͤnen an ſich betrifft, auf der Seite des einfach Schoͤnen gegenuͤber 
dem Erhabenen; was die geſchichtlichen Hauptſtufen des Stils betrifft, 
die wir nun hier wieder aufnehmen, auf dem Boden des reizenden und 
ruͤhrenden Stils gegenuͤber dem hohen, und was die Richtungen der 
Malerei betrifft, auf der Linie der relativ maleriſchen im Gegenſatze 
gegen die plaſtiſche. Allein Raphael ergreift von ſeinem Boden aus 
die gegenuͤberſtehenden Formen in ganz anderer Tiefe, Fuͤlle, Ausdeh⸗ 
nung als von umgekehrter Seite Michelangelo: er oͤffnet den geſchloſ⸗ 
ſenen Kern, worin der Eintritt des Goͤttlichen in die Welt als ſtilles 
Leben der Liebe ſich zuſammenhaͤlt, zur reichen Handlung, zur vollen 
Energie der Charaktere; ſtarke Maͤnnerſeelen in ſtarken Koͤrpern ſchrei⸗ 
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ten fort zu dem Sturm und Blitze der Tat, worin der Geiſt mit ge⸗ 
hobenem Arme ganz als Macht wirkt, und vom Bilde des Kampfes 
erhebt er uns zur thronenden Majeſtaͤt goͤttlicher Hoheit und in die 
reine Luft wunderbarer Begeiſterung; Raphael iſt nicht bloß der Ma⸗ 
ler ſtill ruͤhrender, lieblicher Madonnen, heiliger Familien, reizender 
Engelknaben, ſondern ebenſoſehr maͤchtig bewegter Aktion und zugleich 
hoͤchſter Verherrlichung, viſionaͤrer Entruͤckung jenes in Maria und 
Chriſtus perſoͤnlich beſchloſſenen Ideals, das er wie kein Anderer durch 
alle Stadien begleitet, uͤber alles Irdiſche; ſo faͤllt er denn auch nicht 
einem hohen Stile gegenuͤber auf die Seite des reizenden und ruͤhren⸗ 
den Stils, ſondern er vereinigt damit den hohen, nur daß dieſer in 
ſeiner Trennung und Ausſchließlichkeit durch Michelangelo allerdings 
eine Gewalt erreicht, die in jener Harmonie, worin das Erhabene 
ſelbſt ſchoͤn bleibt, nicht moͤglich war, die aber ein Raphael auch nicht 
wollen konnte. Die Einheit der Anmut und Wuͤrde, die wir in Leo⸗ 
nardo da Vinci fanden, iſt in Raphael zu einer ganzen Welt ausge⸗ 
breitet, aber die Anmut iſt in dieſer Welt das Herrſchende, beherrſcht 
auch die Wuͤrde. Dieſe weltumfaſſende Weite waͤre nun nicht denk⸗ 
bar, wenn Raphael nicht nach der ſpezifiſch kuͤnſtleriſchen Seite vom 
umbriſchen Standpunkt aus die florentiniſche Zeichnung in ganz an⸗ 
derem Maß als ſein Meiſter Pietro und dazu die florentiniſche Kom⸗ 
poſition ſich angeeignet hätte. Nun aber enthielt dieſe Reinheit 
der florentiniſchen Formgebung bereits den angeeigneten Geiſt antiken 
Formgefuͤhls in ſich; wenn Raphael zugleich durch Anſchauen der 
Antike ſelbſt ſich bildet, ſo ſchoͤpft er aus doppelter Quelle und zu die⸗ 
ſem Schoͤpfen bringt er das griechiſche Auge bei romantiſchem Herzen 
mit. Er vorzuͤglich ſtellt alſo auch jene Einheit des Klaſſiſchen und 
Romantiſchen ($ 723 Anm. 2) in ſich dar und faßt den goldenen Ins 
halt des chriſtlichen Geiſtes in die ſilbernen Schalen des Altertums; 
dieſelbe Einheit beſtimmt ſich aber naͤher als die Einheit der floren⸗ 
tiniſchen und umbriſchen Schule. Raphael hat einen Zauber der Linie, 
eine Welle, ein Oval der Koͤpfe, ein Neigen, Beugen des Hauptes und 
Halſes, eine Zeichnung der Figur, der Hand, des Beins und darin 
einen Ausdruck himmliſcher Liebe, Reinheit des Daſeins, die nur ihm 
eigen iſt, ſo nicht wiederkehren kann. Mit dieſem Steuer des Schoͤn⸗ 
heitsgeſetzes in der Hand iſt er nun auch ſchlechthin ſicher, die rechte 
Mittellinie in Einlaſſung der Individualität zu treffen, und wenn 
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bisher dieſe Seite des Maleriſchen von den Florentinern kräftiger als 
von den in anderer Beziehung mehr maleriſchen Umbriern gepflegt 
war, ſo iſt es jetzt der Eine Mann, der Umbrier, der auch hierin das 
Hoͤchſte erreicht und in weiterer Ausdehnung und Entwicklung deſſen, 
was ſchon Leonardo da Vinci getan, jenes in § 723, 2 ausgeſprochene 
abſolute Maß der Verbindung des normal Schoͤnen mit dem Indivi⸗ 
duellen innerhalb des italieniſchen, plaſtiſch⸗maleriſchen Stils hinſtellt. 
Die weſentlich charakterbezeichnenden, porträtartigen Züge des eins 
zelnen Menſchen koͤnnen mit muſterhafterer Ausſonderung der unwe⸗ 
ſentlichen, zufaͤlligen, die Großheit des Stiles ſtoͤrenden Zuͤge nicht in 
den Kreis des Schoͤnen hereingezogen werden. Hierin unterſtuͤtzt auch 
ihn das eigentliche Portraͤt, das er mit demſelben Geiſte ſtiliſiert und 
doch, wie es der Zweig verlangt, in die naͤhere, empiriſche Ahnlichkeit 
hereinfuͤhrt. Die Farbe hat er in jener Waͤrme der Seelenglut von 
ſeinem Meiſter uͤbernommen und fuͤhrt ſie im Bildnis bis zur Voll⸗ 
endung venetianiſchen Kolorits heraus; dies jedoch nur im Einzelnen, 
denn auf dieſem Punkt oͤffnet ſich ein neuer Weg, den er nach ſeiner 
Richtung nicht bleibend einſchlagen konnte. 


$ 725 

1 Die italieniſche Malerei tritt mit einer bedeutenden Entwick⸗ 
lung noch uͤber die Zeitgrenze des ausgehenden Mittelalters hinaus. 
Die Manier dringt ein, in der Nachahmung Michelangelos als 

2 Schwulſt, mit Correggio als falſche Grazie nervoͤs erregter Emp⸗ 
findſamkeit. Aber neben dem Verfall entbindet ſich eine neue Macht: 
die echt maleriſche Schoͤnheit des Helldunkels durch Correggio, 
des zu feiner ſpezifiſchen Magie erhobenen Kolorits durch die vene: 
tianiſche Schule. Doch die Konſequenz des ſtreng maleriſchen 
Prinzips des indirekten Idealismus wird hieraus nicht gezogen; 
auch die venetianiſche Schule bewahrt auf Grund der paduaniſchen 
Vorſtudien den Adel der Form und bleibt bei den mythiſchen 
Stoffen, an welche ſie trotz der erhoͤhten Gewalt, mit der es 
hervorbricht, auch jetzt, und zwar um ſo aͤußerlicher, das allgemein 
Menſchliche und Geſchichtliche knuͤpft. 
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1. Weit in das ſechzehnte Jahrundert muͤſſen wir hier herein» 
ruͤcken; wir treten auf die Bruͤcke, die zum germaniſchen Stilprinzip 
und zu der modernen Zeit heruͤberfuͤhrt, aber ihre Pfeiler ſind, ſoweit 
wir gehen, noch vom Mittelalter und vom italieniſch plaſtiſchen 
Geiſte gebaut. Der Verfall in Manier, den wir zuerſt in das Auge 
faſſen, hat freilich in ſeinem innerſten Weſen echt moderne, ſubjek⸗ 
tive Bewußtheit, Prahlerei der Virtuoſitaͤt zum Grunde, die eitel über 
dem ausgehoͤhlten Inhalte ſchwebt. In der Geſchichte der Phantaſie 
ſtellten wir dieſe Erſcheinung in die Vorſtufe des modernen Ideals 
($ 473), indem wir die Ruͤckſicht auf die darin liegende Stim⸗ 
mung zum Prinzip der Anordnung machten. Hier aber beruͤckſich⸗ 
tigen wir zunaͤchſt mehr die Stoffe, dann eine gewiſſe Seite der Stil⸗ 
formen und ziehen daher dieſe geſchichtliche Wendung der Kunſt noch 
zum Mittelalter. Es beſteht naͤmlich der Widerſpruch, daß dieſe Be⸗ 
wußtheit noch in der Stoffwelt des Mittelalters ſich bewegt und die 
veränderte, in Aufregung ſentimental erzitternde und ſchwimmende 
Gefuͤhlsweiſe eines Volkes in ſie hineinlegt, das doch den ethiſchen, 
Illuſion zertruͤmmernden Bruch mit den Goͤttern der Romantik nicht zu 
vollziehen vermag. An Michelangelo knuͤpft ſich die prahleriſche Ma⸗ 
nier der Kraft, zugleich der kuͤhneren Zeichnung, der Verkuͤrzung; Cor⸗ 
reggio nimmt die letztere Seite auch in ſich auf. Die wachſende Sucht 
der Verkuͤrzung iſt eigentlich ein Drang nach dem Maleriſchen, male⸗ 
riſch Bewegten, der in Italien auf falſche Wege geraͤt. Statt der 
Überfraft wirft nun aber Correggio in die unruhig umgeſtellten, aufs 
geworfenen Formen jene Aufregung des Gefuͤhls, die auf der ſublim⸗ 
ſten Spitze geiſtiger ÜUberſchwenglichkeit fein und tief mit einer ner⸗ 
voͤſen Wolluſt zuſammentrifft; ein Faden, nicht gemein, zart, durch⸗ 
ſichtig, aber fuͤhlbar fuͤhrt von dem himmliſchen Jubel ſeiner ſelig 
laͤchelnden Geſtalten hinuͤber zu feiner Leda, Jo, Danae, Darſtel⸗ 
lungen, in denen der Kitzel und die aͤußerſten Schauer der Luft durch die 
vom antiken Mythus getragene reine Vollendung der Form im Grunde 
zu einem wahreren Ganzen werden als die chriſtlichen Stoffe in 
jener gereizten, uber ſinnlich ſinnlichen Auffaſſung. 

2. Das Neue, was zugleich Abſchluß dieſer italieniſchen Kunſt⸗ 
biäte iſt und zugleich auf den Norden und auf die moderne Zeit hin⸗ 
uͤberweiſt, iſt die beſondere Ausbildung der Spitze und Summe des 
maleriſchen Verfahrens: des Kolorits. Was an ſich das Letzte und 


444 


Hoͤchſte iſt, wird auch zuletzt ausdruͤcklich zur Reife gebildet. Es iſt die 
normale Natur des italieniſchen Kunſtgeiſtes, daß das ganze Weſen 
der Malerei nach feinen Momenten ſich hier organiſch verläuft und 
abſchließend hinausmuͤndet nach einer anderen Staͤtte und Nationali⸗ 
taͤt. Die Florentiner hatten Bedeutendes in der Farbe getan, aber ihr 
Augenmerk war doch mehr die Zeichnung, bei den Umbriern gehoͤrt die 
Waͤrme des Kolorits innerlich notwendig zur ganzen Auffaſſung, doch 
führt fie mehr inftinftmäßig der Antrieb des Inhalts, als daß fie mit 
kuͤnſtleriſchem Willen und Bewußtſein dies Element fortbildeten; auch 
genuͤgte ihre Auffaſſung ſelbſt nicht, um Alles zu entwickeln, was in 
der Farbe liegt, denn es iſt ja nicht nur die Ausdruckstiefe, was zur 
Vollendung der Farbe fuͤhrt und umgekehrt durch ſie zu Tage tritt, ſon⸗ 
dern das Prinzip der Gegenwaͤrtigkeit uͤberhaupt, der Welt als eines 
Ganzen, wie es in geſaͤttigter Fuͤlle des Inhalts aus ſich und in ſich 
leuchtet; daher iſt denn die umbriſche Farbe trotz ihrer Waͤrme doch 
gegenuͤber der feineren Aufgabe noch einfach und undurchgearbeitet. 
Correggio nun ſchwimmt wohl im dritten Himmel, aber das Lichtmeer 
von Entzuͤckungen, in welchem hier jeder Nerv fibriert, ergießt ſich in 
das Erdendunkel und zaubert Helle in die aͤußerſten Schatten, macht 
das ſcheinbar hoͤchſte Licht relativ ſelbſt wieder zum Dunkel, indem es 
von einem noch hoͤheren Licht uͤberſtrahlt wird. Aber es iſt mehr Hell⸗ 
dunkel als Farbe; es fehlt die Sattheit, die Blutwaͤrme, das kern⸗ 
hafte Fleiſch, hiemit in dieſem Wechſelſpiele des Diesſeits und Jen⸗ 
ſeits die wahre Gegenwart. Die Venetianer dagegen vereinigen mit 
der magiſchen Welt der Brechungen zwiſchen Licht und Dunkel dieſe 
reale Fuͤlle, geben ihr die feſte Kraft der Lokalfarbe mit ihren Akkor⸗ 
den zum Gegenſtand und Anhalt. Es iſt weſentlich, daß die Technik 
der Olmalerei hier erſt in ausgedehnter, vorherrſchender Weiſe geuͤbt 
wird. Deutſche Einfluͤſſe ſcheinen auch ſchon fruͤher gewirkt zu haben. 
Erſt dieſe volle und ganze Farbenwelt dient denn auch der vollen Le⸗ 
bensſtimmung, dem Geiſte, dem das Leben Gegenwart iſt, dem eine 
Welt voll Schoͤnheit, Charakter, Luſt, reichen und gebildeten Genuſſes 
zu einem Freudenfeſte wird, dem die Erde in einer goldenen, aus ihrer 
inneren Saͤftefuͤlle ſelbſt entzuͤndeten Glut lacht und leuchtet — „das 
Leben in feiner vollſten Potenz, die Verklaͤrung des irdiſchen Daſeins 
ohne Nimbus und ohne Opferblut“ (Kugler, Handb. d. Geſch. d. Ma⸗ 
lerei, Bd. 2, S. 37). In der Farbe liegt jedoch — auch abgeſehen von 
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der Beziehung auf die Stoffwahl, auf die wir nachher näher eingehen 
— noch eine weitere Konſequenz der Auffaſſung: es iſt der indirekte 
Idealismus im Stile. Dieſe Seite bleibt auch in Venedig noch unent⸗ 
wickelt. Die reiche, vornehme Lagunenſtadt, im Vollgenuſſe der Schaͤtze, 
der Ernte einer unternehmungsvollen und kaͤmpfereichen Vergangen⸗ 
heit, konnte nicht in die Stimmung verſetzen, das Haͤßliche, das Ge⸗ 
brochene, das Schlichte, ſelbſt das Duͤrftige durch Ausdruck, Handlung, 
Farbe zu verklaͤren, dem aͤſthetiſchen Proletariate war in der Kunſt 
der ariſtokratiſchen Republik die Tuͤre verſchloſſen. Der allgemein pla⸗ 
ſtiſche Trieb des italieniſchen Geiſtes zeigt ſich auch hier ſo ſtark, daß 
Adel und Schoͤnheit der Form, der einzelnen Geſtalt durchaus als 
Hauptgeſetz waltet und die Farbe es verſchmaͤht, an einen weniger 
würdigen Körper als ihren Träger ſich zu heften. Die Zeichnung wird 
mitunter vernachlaͤſſigt, aber ſie bleibt feſt bei dieſem Schoͤnheitsge⸗ 
ſetze. Die ungebrochene Schoͤnheit der Form herrſcht, obwohl in weich⸗ 
licherer Weiſe, auch noch bei Correggio. Das iſt eine Plaſtik, welche 
vor dem eigentlich modernen Eindringen des Maleriſchen und 
feiner fpäteren Laͤuterung zur reineren Form ſich behauptet: dieſer 
Klaſſizismus gehoͤrt noch dem Abſchluß des Mittelalters an, und daher 
ſind uns auch die Stilformen ein Grund, dieſe ganze Gruppe in der 
Geſchichte der Malerei noch zum Mittelalter zu ziehen. Geſichert 
war der venetianiſchen Hand dieſe Grundlage durch jene von Squar⸗ 
cione in Padua gegründete Schule gruͤndlicher Detailze ichner nach 
der Antike und Anatomie, die aͤhnlich, wie ein Caſtagno, Pollajuolo, 
Verrocchio in Florenz, uͤber der Schaͤrfe der Einzelform den harmoni⸗ 
ſchen Fluß des Ganzen verloren und deren Arbeit daher ebenfalls von 
einer hoͤheren Stufe zur bloßen Vorſtudie herabgeſetzt zu werden be⸗ 
ſtimmt war, diesmal aber nicht nur durch die harmoniſche Lebenswelle 
der vollendeten Zeichnung ſelbſt, ſondern auch durch die volle Wirkung 
der Farbe. Das Intereſſante aber iſt dies, daß die Venetianer zwar 
die Frucht dieſer Zeichnungsſtudien pfluͤcken, dagegen eine andere 
Seite, nach welcher dieſelben in Padua ſich gelenkt hatten, nach kurzer 
Aufnahme voͤllig ausſtoßen. Die Paduaner naͤmlich gerieten durch 
ihre Detailſchaͤrfe in die härtefte Charakteriſtik, in unſchoͤnen Natura⸗ 
lismus, Nachahmung vulgaͤrer, aus der Wirklichkeit wahllos aufge⸗ 
griffener Charakterformen. Davon war ſelbſt Manteg na nicht 
frei, der uͤbrigens dieſe Verzweigung der italieniſchen Malerei zu einer 
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gewiſſen ſelbſtaͤndigen Blüte, einer Art von ſpezifiſcher Seitenblüte 
trieb, indem er durch vollendete Beſtimmtheit der Modellierung, Per⸗ 
ſpektive, Schärfe der Lichter ein bis zur völligen Illuſion wahres Les 
bensbild hinſtellte, das zudem durch die zwar harte, aber treffende, 
genreartig fein belauſchende Charakteriſtik merkwuͤrdig nach dem Geiſte 
nordiſcher Malerei hinuͤberweiſt. Die paduaniſche Herbe nun ſtoͤßt, 
zwar nicht unmittelbar, ſondern unter Ruͤckfaͤllen in unedlere Form, 
ſchon Giovanni Bellini aus und behaͤlt nur die Sicherheit der 
Hand, um ſie zur harmoniſch ausrundenden, ſchoͤn en Zeichnung zu 
verwenden. Er iſt es auch, der bereits die Farbe, im Inkarnat beſon⸗ 
ders, zu der Lebenswaͤrme fortbildet, in der alle Haͤrten ſich aufloͤſen. 
Übrigens dient dieſes Element auf der Übergangsſtufe, die der Mei⸗ 
ſter des Titian einnimmt, vorherrſchend noch der innigen religioͤſen 
Empfindung, nur daß dieſe den myſtiſchen Daͤmmerungsſchleier des 
Pietro Perugino abgeworfen hat und taghell, klar aus den frei ge⸗ 
oͤffneten Augen blickt. Dieſe Tageshelle hat auch der uͤbrigens jenem 
umbriſchen Meiſter ſo verwandte, unter Einfluͤſſen von ſeiner Schule 
von Padua und Venedig ausgebildete Francesco Francia in 
ſich aufgenommen. 

Bei dieſer Verwendung des Farbenprinzips, welche uͤbrigens ſchon 
die älteren Meiſter, wie namentlich Giovanni Bellini ſelbſt, auch zu 
klaſſiſchen Stoffen, zu genreartigen Darſtellungen öffentlicher religiöfer 
Auftritte leitet, konnten nun die großen Meiſter der reifen Zeit, ein 
Giorgione, ein Titian, Paolo Veroneſe nicht ſtehen 
bleiben, aber hier eben iſt es, wo noch einmal und in ſeiner ganzen 
Schaͤrfe der oft dargeſtellte Widerſpruch zu Tage tritt: ſie bewegen ſich 
in dem groͤßten Teil ihrer Werke noch in den chriſtlichen Stoffen, in 
welchen doch ihre wahre Staͤrke nicht zu ſuchen iſt, da die innere 
fromme Wunderwelt des romantiſchen Gemuͤts nicht ihr Element ſein 
kann. Nur nach zwei Richtungen koͤnnen ſie ihre Groͤße auf dieſem 
Gebiet entwickeln. Die eine beſteht in jener rein menſchlich rationellen 
Auffaſſung der mythiſchen Stoffe, von der wir zu § 695 geſprochen 
haben. Dies iſt eine hoͤchſt intereſſante Seite der Venetianer, es liegt 
etwas vom Geiſte der Reformation darin, Duͤrer ſcheint eingewirkt zu 
haben. Titian hat Chriſtus mehrmals, am herrlichſten in jenem Bilde 
des Zinsgroſchens, rein als einen Menſchen hingeſtellt, der nur durch 
die hoͤchſte Wahrhaftigkeit und Lauterkeit ohne Heiligenſchein echt 
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göttlich if. Kompoſitionen, wie jenes unfterbliche Werk der Grab⸗ 
legung, ſind im Grund auch rein menſchlich, die vielen Madonnen der 
Schule aber nur liebende, edle Muͤtter, denen der Ausdruck des ah⸗ 
nungsvollen Gemuͤts fehlt, den wir bei dieſem Stoffe fordern. Da⸗ 
gegen waͤchſt das chriſtliche Ideal, und dies iſt die andere jener zwei 
Richtungen, insbeſondere in ſeiner weiblichen Form unter gegebenen 
Bedingungen zu der Großheit, dem hohen Pathos einer antiken Gott⸗ 
heit hinan, wie in Titians Himmelfahrt der Maria, in manchen Hei⸗ 
ligen des Palma Vecchio. Nach der Antike weiſt nun uͤberhaupt die 
feſtliche Sinnenfreude, die uͤppige und doch geiſtig erhoͤhte, edel pa⸗ 
thetiſche Weltſtimmung der Venetianer. Wir haben die Aufnahme 
dieſes Gebiets zur Genuͤge beſprochen und verweilen nicht weiter bei 
dem mit neuer Waͤrme durchſtroͤmten Olymp von Schoͤnheit, der ſich 
hier auftut. Daß aber das eigentlich Mythiſche in ein willkuͤrliches, 
oft dunkles Allegoriſieren auslaͤuft, dies iſt, wo der klaſſiſche Mythus 
doch eigentlich nicht mehr lebte, nur natuͤrlich. Einen Teil ihrer welt⸗ 
lich freien Anſchauung konnten die Venetianer nun wohl in dieſen 
Rahmen ſtellen: die Bewunderung der ſchoͤnen Form, die Sinnen⸗ 
freude uͤberhaupt ohne beſtimmteres, real bedingtes Motiv. Aber das 
genuͤgte nicht. Die Wirklichkeit, worin ſich wechſelſeitig alles real mo⸗ 
tiviert, war durch die Vollendung der Farbe gefordert. In der ganzen 
Grundſtimmung, woraus dieſelbe hervorging, waren alle Bedingungen 
fuͤr die endliche Schoͤpfung der rein ſaͤchlichen Zweige gegeben. Land⸗ 
ſchaft, Sittenbild, Geſchichte: Alles ringt noch maͤchtiger als bisher 
ans Licht. Unter den drei Gattungen war aber das hoͤhere, hiſtoriſche 
Sittenbild das eigentlich angemeſſene Feld. Fuͤr die Landſchaft als 
ſelbſtaͤndigen Zweig war es doch wirklich zu fruͤh, die herrlichen An⸗ 
fänge des Titian konnten daher nur Anfänge bleiben; für die Ge⸗ 
ſchichte aber war der Geiſt des damaligen Venedigs immerhin zu ſehr 
ein Geiſt des Genuſſes. Die rein geſchichtlichen Bilder im Dogen⸗ 
palaſt ſind chronikaliſch behandelt, es mangelt doch der Sinn fuͤr die 
wirkliche Tat, man zieht es vor, den Genius der Geſchichte in Alle⸗ 
gorien zu faſſen, die keine Handlung fordern. Dagegen ſehen wir die 
volle Macht des hiſtoriſchen Geiſtes im Portraͤt, und da doch die 
Stimmung nicht da iſt, die unendliche Moͤglichkeit der geſchichtlichen 
Tat, die aus dem ſo behandelten Bildnis ſpricht, in wirklicher Geſtal⸗ 
tung auszuwickeln, ſo bleibt nur uͤbrig, dieſe bedeutenden Menſchen 
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im Zuſtand edlen Genuſſes unter Kulturformen darzuſtellen, die an 
ſich ſchon großen, ſchwungvollen, erhöhten Stil zeigen. Nun aber 
leidet der feſtgehaltene Mythus nicht, daß dieſer Zweig zur reinen 
Exiſtenz gelange, und ſo bleibt denn nur uͤbrig, daß jener als Motiv, 
und zwar jetzt in einem viel loſeren, duͤrftigeren Sinne als fruͤher, 
nämlich als bloßes Vehikel ($ 465), als Haken diene, um dies höhere 
Sittenbild daran zu haͤngen. Zu dieſer unwuͤrdigen Stellung kommt 
es bei dem wuͤrdigſten Beſtreben, wenn die zwei Stoffwelten den 
Widerſpruch des gleichzeitigen Fortbeſtandes behaupten. So muß denn 
eine Findung Moſis, eine Anweſenheit Chriſti bei dem Gaſtmahle des 
Levi, bei der Hochzeit zu Kana die Gelegenheit geben, die Pracht Ve⸗ 
nedigs, die Wuͤrde der Maͤnner und die Schoͤnheit der Frauen, die 
Pracht der Gewaͤnder, Geräte, Bedienung, Begleitung, Architektur in 
ihrem Glanz auszubreiten; nach Moſes fragt man nicht, Chriſtus ſelbſt 
und ſein Wunder werden kaum bemerkt. Übrigens ſind es auch die 
heiligen Familien und die ſogenannten heiligen Konverſationen, wo 
insbeſondere jene herrlichen Maͤnnergeſtalten, die wir als Hauptſtaͤrke 
des italieniſchen Stils oͤfters hervorgehoben, ihre Stelle finden, und 
zwar ſchon bei den Bellini und den anderen fruͤheren Meiſtern. 

Auch dieſe Blüte welkt. Von Giorgiones Goldglut der Lokal farbe 
iſt Titian zu der feineren Welt der Übergänge, Brechungen, Töne, 
Paolo Veroneſe zum hoͤchſten Rhythmus eines Farbenganzen bei voll⸗ 
endeter Nachbildung des Einzelnen, der Gewandſtoffe uſw. fortge⸗ 
ſchritten, Tintoretto zieht die Bravour Michelangelos in der Zeich⸗ 
nung zu einer durch Beleuchtungs⸗ und Schatteneffekte ſich ſelbſt ver⸗ 
dunkelnden Farbenfertigkeit herbei und mit Baſſano ſinkt dieſe Kunſt⸗ 
welt an der Schwelle des laͤndlichen Sittenbildes ſchwunglos zu 
Boden. | 


2. Der deutſche Stil. 


$ 726 
Die deutſche Nation übernimmt vermoͤge ihrer geiftigen 
Anlage die Ausbildung des echt maleriſchen Stils, loͤſt jedoch 
ihre Aufgabe waͤhrend dieſer ganzen Periode in unvollkommener 
Weiſe, indem zwiſchen dem Ausdruck tiefer Innerlichkeit und der 
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nationalen Schärfe in Auffaſſung der Individualität, der liebe: 
vollen Aufnahme der Umgebung eine Härte und Unbewegtheit 
der Form ſtehen bleibt, welche weſentlich als Mangel an Plaſtik, 
aber in gewiſſem Sinn auch als eine falſche Plaſtik erſcheint, die 
der fruͤh entwickelten Farbenſchoͤnheit nicht erlaubt, ſich nach 
allen Beziehungen geltend zu machen. Daher fehlt auch die Schutz⸗ 
wehr gegen den Abfall aus maleriſch begruͤndetem in unaͤſthetiſchen 
Naturalismus. Der Bildungstrieb, der ſich nicht in jene Mitte 
zwiſchen Inhalt und Form zu legen vermag, waͤchſt als phan⸗ 
taſtiſcher Humor und reiches Ornamentſpiel aus. 


Wir nehmen die anderen Voͤlker diesſeits der Alpen erſt an den 
Punkten auf, wo fie für ſich bedeutend werden; germaniſch hätten wir 
zu ſagen ſtatt: deutſch, da wir in dieſem Zeitraum die Niederlande mit 
dem eigentlichen Deutſchland zuſammenfaſſen, aber wir vermeiden 
dies, weil es in eine Verwirrung mit derſelben Beziehung fuͤhren 
wuͤrde, wie ſie fuͤr eine beſondere, hiſtoriſche Entwicklungsſtufe des 
Stils aufgenommen iſt, und behalten dabei im Auge, daß die urſpruͤng⸗ 
lich Einem Volke gehoͤrenden Staͤmme fruͤher nicht getrennt waren 
wie jetzt. Wo dagegen der eine dieſer Staͤmme wieder beſondere Wege 
gehen wird, werden wir ihn auch durch ſeinen beſonderen Namen un⸗ 
terſcheiden. 

Daß der deutſche Geiſt vorzuͤglich berufen war, das rein Male⸗ 
riſche auszubilden, daß er aber große Luͤcken in der Loͤſung feiner 
Kunſtaufgabe laſſen mußte, ehe er das klaſſiſche Formgefuͤhl in einer 
Weiſe, wie dies durch die Einfluͤſſe aus dem Suͤden und Byzanz im 
fruͤheren Mittelalter noch keineswegs moͤglich war, ſich angeeignet hatte: 
dies iſt durch die Paragraphen 354 und 463 hinreichend begruͤndet. 
Der aͤſthetiſche Bruch zwiſchen Ausdruck und Form, der im Maleriſchen 
berechtigt, ja gefordert iſt, mußte zuerſt als ein Bruch auftreten, der 
überhaupt nicht aͤſthetiſch iſt. Der maleriſche Überfchuß des Ausdrucks 
uͤber die Form begruͤndet eine gewiſſe Haͤrte der letzteren, insbeſon⸗ 
dere im Sinn bedeutungsvoll unregelmaͤßiger Eigenheit der Indivi⸗ 
dualitäͤt; aber nicht ſoll dieſe Härte das Maß uͤberſchreiten, das wir 
ihr deutlich und beſtimmt geſetzt haben, und nicht ſoll die Haͤrte hart 
dargeſtellt werden. Zu dieſer Unterſcheidung vgl. auch $ 456 und 
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718; der erftere ſpricht von der afzetifchen Formhaͤrte des Mittel⸗ 
alters überhaupt, der letztere von einer Überwindung derſelben, die 
allerdings eintrat: das war eben bei den Italienern, aber nicht bei den 
Deutſchen. 

Jene beſondere Form, in welcher alle mittelalterliche Malerei als 
ſpezifiſch religioͤſe das Geſetz des überwiegenden Ausdrucks erfüllt: die 
unendliche Innigkeit einer frommen Seele, mußte es vor Allem ſein, 
was in der Auffaſſung, die von Hauſe aus ſtreng maleriſch war, ſich 
noch mehr vertiefte, und zwar gerade durch die Wirkung eines Gegen⸗ 
wurfs, indem das Außere die fchärfere Zuſammenfaſſung der Natur 
und Eigenwilligkeit kundgab, welche, wenn ſie uͤberwunden werden 
ſoll, einen noch geſammelteren inneren Schatz der Liebe und Ehrfurcht 
vorausſetzt. Dies iſt die beſtimmte Art der Idealitaͤt, welche in dieſem 
Stil als Geſetz herrſcht, danach werden die Formen kuͤnſtleriſch ge⸗ 
waͤhlt und es iſt ganz unrichtig, als bezeichnendes Merkmal desſelben 
den Naturalismus in dem tadelnden Sinne wahlloſen Aufgreifens em⸗ 
piriſcher Formen hinzuſtellen. Hiemit haben wir bereits das andere 
Extrem ausgeſprochen: der deutſche Stil als echt maleriſcher iſt unend⸗ 
lich individueller als der italieniſche. Man bezeichnet ihn nach dieſer 
Seite gewoͤhnlich als vorzugsweiſe national, d. h. als einen Stil, der 
nationale Phyſiognomie und Koͤrperbildung beſonders ſichtbar und 
durchherrſchend darſtelle. Dies iſt richtig, wenn man nicht uͤberſieht, 
daß auch die italieniſche Malerei nationale Formen gibt, aber daß 
dieſe an ſich, ſchon als Stoff, normaler, einer allgemeinen Schoͤnheits⸗ 
linie gemäßer find als die deutſchen, daß alſo das Nationale hier nur 
darum ſchaͤrfer hervortritt, weil es individueller iſt, weil die Einzelnen 
in dieſer Nation einander weniger gleich ſehen, daß hiemit ein male⸗ 
riſcher Trieb von Seiten der Kunſt mit einer gegebenen Beſtimmtheit 
des ihr vorliegenden Menſchenſtoffes zuſammentrifft. Wie nun die 
Malerei hier bis in die Spitze der Individualität heraustritt, fo hat 
ſie auch und zeigt viel fruͤher als in Italien den echt maleriſchen 
Drang, den zunaͤchſt in der Perſoͤnlichkeit zuſammengefaßten Inhalt 
auch in die Wirklichkeit der Welt herauszufuͤhren, die umgebende Na⸗ 
tur, kuͤnſtlichen Raum, Geraͤte, Nebenfiguren, die eine ſittenbildliche 
Stimmung hinzubringen, zu oͤffnen und zu zeigen. Sie geht hierin 
weit uͤber das Maß hinaus, die Hauptfiguren ſind dadurch beengt, 
werden zu klein und das Zuruͤckbleiben im Verſtaͤndnis des menſch⸗ 


451 


lichen Organismus hat in dieſer Teilung des Intereſſes eine feiner 
Urſachen. Dies erklaͤrt ſich aber auch hier zunaͤchſt daraus, daß jene 
Sphaͤren, in welche die Figur geſtellt iſt, ihr Bett noch nicht in beſon⸗ 
deren Zweigen finden koͤnnen; wird in Deutſchland das Verhaͤltnis 
dieſer Teile noch weit ſtaͤrker verſtellt als in Italien, ſo beweiſt dies 
nur einen noch ſtaͤrkeren Drang zur Landſchaft und zum Sittenbilde; 
das letztere namentlich auch dadurch, daß dieſer Stil nicht ruht, bis er 
die mythiſchen Stoffe ganz und gar in die Trachten und ſaͤmtlichen 
Kulturformen der Zeit hineingeſtellt hat. Noch mehr: es wird mit 
einer (allerdings nicht allen Schulen gemeinſchaftlichen, doch keines⸗ 
wegs auf die flandriſche beſchraͤnkten) Ausfuͤhrlichkeit in das Einzelne 
gegangen, die auch fuͤr Landſchaft und Sittenbild, gewiſſe Formen des 
letzteren ausgenommen, viel zu mikroſkopiſch iſt. Auch hier darf man 
nicht an bloße Abſchrift des Wirklichen, an ein extremes Gegenteil 
von ſogenanntem Idealismus denken, vielmehr der ſtaunenswerte Fleiß 
dieſes Eindringens iſt Ausdruck derſelben Innigkeit, welche die Wun⸗ 
dertiefen des Gemuͤts aufdeckt: es iſt jener ausgegoſſene Geiſt ($ 653), 
der auch das Muͤſchelchen am Ufer und den Kaͤfer und Grashalm mit 
der Sonne ſeiner Liebe beſcheint und verklaͤrt, aber das Verhaͤltnis 
der Teile in einer Kompoſition noch nicht abzuwaͤgen weiß. Nun aber 
fehlt zwiſchen den beiden Extremen: jener Innerlichkeit und dieſer 
Schaͤrfe der Individualität und Ausbreitung des Umgebenden die 
Mitte; hier bleibt jene Kluft, die weit uͤber den maleriſch berechtigten 
Bruch hinausgeht. Auch die haͤrtere Form des Außeren mit der un⸗ 
fluͤſſigeren und ſchrofferen Natur der Stimmungen und Triebe, in die 
fie blicken laßt, kann und ſoll doch dem Geiſte, deſſen Außeres fie ein- 
mal iſt, als fluͤſſiges und geſchmeidiges Organ dienen. Da aber eben 
ſitzt der Mangel, da geht jenes Maß des Plaſtiſchen ab, ohne das der 
echt maleriſche Stil ſelbſt durchaus unreif bleiben muß. Es herrſcht 
ein voͤlliges Unverſtaͤndnis des Geſamtorganismus der Geſtalt; duͤrr, 
fteif, hoͤlzern, trocken ſcheint er zu knarren wie eine ungeölte Türe, wenn 
er ſich im Dienſte der Seele bewegen ſoll. Dieſer tiefe Mangel weicht 
nicht, ſondern ſetzt ſich, wie wir ſehen werden, in der Zeit der relativ 
hoͤchſten Reife vollends als Manier feſt und läßt nun das Eckige, Dor⸗ 
nige nur in um ſo eigenwilligeren Ranken auswachſen. Bleibt nun 
die aͤußere Form und Bewegung in dieſer Weiſe gebunden, ſo kann 
ſich auch die Welt der Affekte nicht zu ihrem Reichtum entfalten; die 
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Seele, die nicht über ihre Schwelle kann, die ſich am eigenen Körper 
ſtoͤßt, kann auch nicht als Leidenſchaft herausſtroͤmen. Dort die Welle 
des Runden, hier die Welle der Leidenſchaft; vor beiden ſcheint die 
winterlich eckige Natur des Deutſchen eine wahre Scheu zu haben. 
Die Italiener ſind nach der letzteren Seite ungleich mehr maleriſch. 
Doch wird dieſer Mangel in der Zeit der großen Meiſter Deutſch⸗ 
lands ungleich mehr uͤberwunden als der erſtere. Trotz den großen 
Schwaͤchen gibt nun aber jene Tiefe des Ausdrucks einer im inner⸗ 
ſten Mittelpunkte ſo abſtoßend mangelhaften Kunſtwelt dennoch die 
Großheit, die das Merkmal des Stils im intenſiven Sinne 
des Wortes begruͤndet: ein feierliches „Stilleſein vor dem Herrn“ be⸗ 
herrſcht das Ganze und gibt auch der armen Form Wuͤrde; ein tiefer 
Seelenſchatz von Ehrfurcht legt ſich als hohe, ernſte Feſtlichkeit in die 
Bewegungen. — Daß dieſe in ihren Grundzuͤgen durchaus maleriſche 
Auffaſſung zugleich ein ganz beſonderer Beruf zur Farbe war, liegt 
in der Sache. Die Deutſchen gehen hierin voran und erreichen mit 
raſchem Schritte eine bewundernswerte Hoͤhe. Nur Eines kann unter 
den geſchilderten Bedingungen nicht erreicht werden: die loͤſende, 
Umriß lockernde Wirkung der Farbe. Die Geſtalten ſind eigentlich ſo 
behandelt, als wagten ſie keine ſchwungvolle, freie Bewegung, um 
ihren Umriß nicht zu zerbrechen, wie Einer wohl fuͤrchten mag, die 
Beinkleider moͤchten ihm berſten, wenn er laufe oder ſpringe. Hier 
tritt ſtatt der fehlenden wahren ein falſche Art von Plaſtik ein: die 
Schärfe und Härte des plaſtiſchen Elements der Zeichnung ohne die 
Schönheit, welche aus dem Geiſte der plaſtiſchen Auffaffung 
fließt. In dieſem Sinn iſt auch die deutſche Malerei im Mittel: 
alter noch zu plaſtiſch. Schon zu $ 694, 2 haben wir dieſer Erſchei⸗ 
nung bei Anlaß der Skizze gedacht; ſie erſtreckt ſich aber in die volle 
Ausfuͤhrung hinein. 

Nachdem wir nun vom Prinzip dieſes Stiles den Vorwurf des 
Naturalismus, den Begriff im tadelnden Sinne genommen, abge⸗ 
wehrt haben, iſt allerdings zu zeigen, daß derſelbe zu einer Seiten⸗ 
tuͤre hereinbricht. Um die Terminologie genauer feſtzuſtellen, wieder⸗ 
holen wir, daß wir im Ganzen und Großen unter Naturalismus immer 
das fchärfere Erfaſſen der beſonderen Zuſtaͤnde und Lebensbedingun⸗ 
gen, ohne alle Beimiſchung von Lob oder Tadel, unter Individualis⸗ 
mus ebenſo das ſchaͤrfere Erfaſſen der Züge des Einzelnen in ihrer 
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Eigenheit verſtehen. Naturalismus im gemeinen und tadelnden Sinne 
bezieht ſich auf beide Seiten und bezeichnet ein wahlloſes Aufgreifen 
der Formenwelt und eine Unterlaſſung des Ruͤckfuͤhrens der aufge⸗ 
griffenen Formen auf ſolche, worin das Ideale mit jenem berechtigten 
Naturalismus und Individualismus ſich in dem Maße verbindet, das 
im Stilgeſetz einer beſtimmten Kunſt liegt. Die Deutſchen ſind nun 
naturaliſtiſch und individualiſtiſch zunaͤchſt nur in dem Sinne, wie es 
der echt maleriſche Stil verlangt. Allein wo das Steuer des orga⸗ 
niſchen Formgefuͤhles fehlt, da reicht jener Idealismus des tiefen, 
innerlichen Ausdrucks nicht hin, vor dem gemeinen Naturalismus 
zu ſchuͤtzen. So bricht denn, man weiß nie ſicher, wann oder wo, der 
letztere herein. Neben wuͤrdigen, geiſtig ſprechenden Formen und 
Koͤpfen die albernſten, groͤbſten, geiſtloſeſten roh aufgegriffen auf der 
Straße, ein deutſcher Hausknecht als Apoſtel, ein Bauer als Hei⸗ 
liger; wo es abſolute Perſonen, Gott⸗Vater, Chriſtus, Maria, Engel 
gilt, da geht denn dies Fehlgreifen natuͤrlich vollends bis zur groͤbſten 
Naivitaͤt fort. Es iſt hier gemaͤß dem oben Geſagten ebenſo von dem 
Gepraͤge der Zuſtaͤnde, Lebensbedingungen uſw., wie von eigentlichen 
Porträtzügen die Rede: wird z. B. Maria zur Nürnberger Buͤrgers⸗ 
frau, ſo ſieht man zugleich, daß eine beſtimmte kopiert iſt. Die Deut⸗ 
ſchen ſind nun alſo dieſem Naturalismus nie ganz verfallen, aber in 
der vorliegenden Periode auch nie ganz entwachſen. Die Italiener 
dagegen verfielen zwar voruͤbergehend dieſer Taktloſigkeit (namentlich 
die Paduaner, die fruͤheren Venetianer), regelten aber raſch mit ſiche⸗ 
rem Gang ihr verirrtes Gefuͤhl; was ihnen bei der weniger verwickel⸗ 
ten Aufgabe ihrer Silrichtung freilich auch leichter war. 

Ein Ruͤckblick auf die Lehre vom Komiſchen zeigt, wie natuͤrlich 
im Gefuͤhle dieſes Bruchs und Widerſpruchs zwiſchen Inhalt und 
Form der Übergang in dieſes Gebiet ſein mußte. Nur iſt auch hier 
zwiſchen freier Erzeugung einer aͤſthetiſchen Form und einer Flucht 
in die ſelbe zu unterſcheiden. J. Paul koͤnnte ein viel größerer Komiker 
ſein, als er iſt, wenn er mehr Komiſches und weniger komiſch gedichtet 
hätte. Er abſolviert ſich für eine tiefe Kluft in feiner Poeſie durch 
wilde Schoͤßlinge des Humors. Die deutſche Malerei ſchwankt, wie 
zwiſchen maleriſch berechtigtem und unberechtigtem Naturalismus, ſo 
zwiſchen einem Humor, der motiviert iſt (z. B. in der Charakteriſtik 
der Feinde Chriſti), und einem Humor, worin der Kuͤnſtler das Miß⸗ 
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verhältnis feiner Kräfte ironifiert: ein Bildungstrieb, der fein orga- 
niſches Bette nicht findet und fich daher ſeitwaͤrts in phantaſtiſch traum⸗ 
haften Erfindungen und in einer, freilich nun hoͤchſt geiſtreichen, Welt 
von Arabesken abladet. Dieſes wilde Ranken haben wir aͤhnlich in 
der ſpaͤteren romaniſchen Arichtektur gefunden. In der Reformations⸗ 
zeit werden wir allerdings den Humor ſich tiefer in der geſchichtlichen 
Stimmung begruͤnden ſehen; hier war er vorerſt als allgemeine Eigen⸗ 
ſchaft zur Sprache zu bringen. 


$ 727 

Der neue Geiſt legt fich auch hier zuerft in die aus dem Alter: 
tum überlieferten Reſte plaſtiſcher Form und weiß, indem er die: 
felben in raſchem Fortſchritte mit innerem Leben befeelt, eine harm⸗ 
los liebevolle Gemuͤtswelt mit der Rundung und fließenden Weich⸗ 
heit der Form zu verſchmelzen, die ſich zum Teil noch auf jene 
Erbſchaft gruͤndet. Die hoͤchſte Stufe in dieſer Richtung erreicht 
die Kölner Schule. Von jenem zwieſpaͤltigeu Charakter (8 726) 
iſt noch nichts ſichtbar. Allein in dieſem, trotz der Waͤrme, die 
bereits das Kolorit entwickelt, und trotz den erſten Anſaͤtzen be⸗ 
ſtimmteren Individualiſierens faſt koͤrperlos idealen Stile, der des 
fruchtbaren Gegenſatzes einer andern, mit maͤnnlicherem Geiſt in 
die Wirklichkeit greifenden Schule entbehrt, iſt das echt Male⸗ 
riſche ſo ſchwach ausgebildet, daß er von einem folgenden, ſtatt 
ihm ein Gegengewicht zu geben, verdraͤngt wird. 

Wir eilen an dem Spaͤtroͤmiſchen oder Altchriſtlichen, der Zeit 
der Geltung jener geſunkenen antiken Typen, welche nach Deutſchland 
durch Karl den Großen verpflanzt werden, ſowie an dem Bypzantini⸗ 
ſchen, das hier ebenfalls eindringt, mit der kurzen Bemerkung voruͤber, 
daß ein Zug zum national Individuellen, Porträtartigen, ſowie zur 
Arabeske ſchon in dieſer fruͤhen Zeit merklich hervortritt, und uͤber⸗ 
blicken die Epoche des raſchen Anſteigens bis in den Anfang des fuͤnf⸗ 
zehnten Jahrhunderts. Die Fortſchritte geſchahen ſchneller als in 
Italien; jene erſte Stroͤmung von Leben und Seele, von Affekt, be⸗ 
wegter Gebaͤrdenſprache, Aufmerkſamkeit auf Kulturformen, welche in 
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die erſtarrten antiken Typen eindringt und den fogenannten roma⸗ 
niſchen Stil gruͤndet, beginnt ſchon im Anfange des zwoͤlften Jahr⸗ 
hunderts, waͤhrend Duccio und Cimabue erſt am Ende des dreizehnten 
und Anfang des vierzehnten auftreten; die zweite Stufe, neuerdings 
die germaniſche genannt, auf welcher die erſchloſſene Gemuͤtswelt des 
Mittelalters die Formen, worin zwar immer noch ein Reſt antik pla⸗ 
ſtiſchen Gefuͤhles ſich erhalten hat, tiefer, inniger beſeelt, und welche 
in Italien durch die Schule des Giotto in Florenz und die Schule von 
Siena im vierzehnten Jahrhundert dargeſtellt wird, beginnt in 
Deutſchland ſchon im dreizehnten, erreicht aber ihre Hoͤhe allerdings 
erſt im Anfang des fuͤnfzehnten. Verfolgt man nun dieſe Linie, deren 
zweiter Abſchnitt am reinſten in der Koͤlner Schule ſich darſtellt, bis 
zu dem Dombilde des Meiſters Stephan, ſo glaubt man, es fehle 
nur ein Schritt, um eine Bluͤte zu erzeugen, in welcher das Plaſtiſche 
und das Maleriſche aͤhnlich wie in Italien, nur mit maͤßig erhoͤhterer 
Waͤrme des letzteren Elements, ſich verbinden werde. Da iſt noch 
nichts von dem Eckigen, das wir gewohnt ſind als identiſch mit der 
nordiſchen Malerei anzuſehen; weiche Linie, Welle und Rundung der 
Form, fließendes Gewand iſt aus der antiken Überlieferung mit zar⸗ 
tem und harmoniſchem Gefuͤhle bewahrt und fuͤr das neue Beduͤrfnis 
verwendet. Dieſes geht auf den innigſten Ausdruck einer kindlich 
frommen Seele ohne jenen Bruch und Widerſtand des Eigenwillens, 
von dem zu $ 726 die Rede geweſen; die reinſte Holdſeligkeit, Seelen⸗ 
grazie, nur naiver, deutſch herzlicher als im entſprechenden italieni⸗ 
ſchen Stile, legt ſich mit lieblichem Neigen und Beugen in dieſe har⸗ 
moniſchen Linien. Es iſt das im beſten Sinn ſentimentale, „frauen⸗ 
hafte Ideal des Mittelalters; Hotho nennt treffend dieſe ſuͤße Bil⸗ 
dung einen Stil der Seelenplaſtik. Die Farbe iſt voll Licht und 
Schmelz, zur individuellen Beſtimmtheit nationaler Geſichtszuͤge ein 
noch leichter Anſatz und ebenſo ſchon die Neigung zu liebevoller Auf⸗ 
nahme des Anhaͤngenden und Umgebenden ſichtbar. Nach der Innig⸗ 
keit des Ausdrucks betrachtet, iſt nun dieſer Stil echt maleriſch wie 
der ſieneſiſche, dem er entſpricht; nach der Weichheit und Rundung 
der Form aber iſt er zugleich plaſtiſch, und die letztere Seite kehrt ſich, 
wenn man ihn als Glied in der deutſchen Kunſtgeſchichte faßt, 
hervor, weil hier ſofort das Maleriſche in der äußerften Schärfe ein⸗ 
tritt. In dieſem Sinne des Plaſtiſchen iſt er denn auch idealiſtiſch 
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zu nennen, weil er den tieferen Griff in die Realität, die fchärferen 
Sonderzuͤge der Lebensbedingungen ſcheut und ſeine Geſtalten wie 
luftige, reine Weſen in eine ideale Atmoſphaͤre hineinſtellt. Hier liegt 
denn auch ſein tiefer Mangel; die Schoͤnheit der Farbe iſt da, aber es 
fehlt ihre modellierende Kraft, die Tiefe des Schattens, das Verſtaͤnd⸗ 
nis der formenaufzeigenden Bedeutung des Lichts. Es fehlt aber auch 
in der Zeichnung das Verſtaͤndnis der Form nach der Seite der Kraft 
und Beſtimmtheit, es fehlt das Maͤnnliche, insbeſondere iſt das Bein 
nicht verſtanden. Aller ſpezifiſch fromme Stil kommt mit dieſem Be⸗ 
wegungsorgane nicht zurecht, wie es noch heute bei allen ſpezifiſch 
Frommen mit dem Setzen der Beine wunderlich beſtellt if. Stände 
nun dieſem Stil in organiſchem Gegenſatz eine Schule wie die des 
Giotto gegenuͤber, plaſtiſch im Streben nach Beſtimmtheit der Zeich⸗ 
nung, maleriſch in der Entfaltung des Affekts, der Bewegung, ſo 
öffnete ſich die Ausſicht, daß die Gegenſaͤtze in befruchtender Wechſel⸗ 
wirkung fortſchreiten werden; vermoͤge jenes ſeelenvollen Ausdrucks 
in der weichen und runden Zeichnung wuͤrde es aber dabei bleiben, 
daß im Unterſchied von Italien der echt maleriſche Stil die erſte, 
größere Rolle ſpielte und von einem entgegengeſetzten zum ſanfteren 
Adel der Form nun auch die Kraft derſelben, die Energie, zum Lyri⸗ 
ſchen das Dramatiſche lernte und in ſich aufnaͤhme. Allein ſo iſt es 
nicht; es bilden nicht etwa die Nuͤrnberger mit ihrem ſchaͤrferen Form⸗ 
ſinn einen gleichzeitigen, ergaͤnzenden, kompakten Gegenſatz, wie dort 
die Florentiner, ſondern ſie haben in dieſer Epoche auch noch den 
milden, weichen Stil und nachher tritt, wie wir ſehen werden, jene 
Eigenſchaft nicht in der Weiſe hervor, daß ſie mit dieſem ſich verſoͤhnte. 
Und ſo, obwohl die bezeichneten Eigenſchaften maleriſch waren, wird 
dieſer Stil, im Übrigen plaſtiſch und ohne Kraft, von einem im eng⸗ 
ſten Sinne maleriſchen, der dieſen Reſt plaſtiſcher Schoͤnheit, welcher 
ſich da und dort noch regt, aber nicht zur rechten Zeit ſich zu ftärfen 
gewußt hat, notwendig verſchlungen. Das Leibhafte dringt herein 
über die zarte, liebliche Geiſterwelt, der es zu ſehr an Fleiſch und 
Knochen gebricht, um gegen die Herbe und Schaͤrfe ihres Gegners zu 
kaͤmpfen und ihm einen Teil ihrer Schönheit aufzundtigen. 
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$ 728 

Der in $ 727 geſchilderte Stil wird in Flandern durch den 
Erfinder der Olmalerei, Hubert van Eyck und feinen Bruder 
Johann gegruͤndet. Die Grundbedingungen des maleriſchen 
Verfahrens ſind raſch zu großer Reife durchgebildet, die Sorg⸗ 
falt der Ausfuͤhrung iſt miniaturartig. Die Schule ſchreitet auf 
der Grundlage treuen Naturſtudiums fort in Richtigkeit der Zeich⸗ 
nung, Vollendung der Farbe, Vielfältigkeit des Ausdrucks, voͤl⸗ 
ligem Hereinruͤcken der mythiſchen Stoffe in die Wirklichkeit, 
aber der notwendige Schritt zu neuer, tieferer Aneignung des 
antik plaſtiſchen Formſinns bleibt aus und ſo verſtaͤrken ſich im 
Fortſchritt auch alle Maͤngel dieſes Stils; insbeſondere dringt 
das Eckig e in die Zeichnung ein. 


Die Entdeckung oder entſcheidende Verbeſſerung des Ols als 
Bindemittel iſt das techniſche Motiv, wodurch die Malerei ſo raſch 
erſtarkt und fo fruͤh (ſchon im Anfang des fuͤnfzehnten Jahrhunderts) 
dieſe wunderbare, farbengluͤhende, kriſtalliſch gebildete Blume treibt. 
Der Drang zur Wirklichkeit, zum vollen Scheine ruft mit der Herr⸗ 
lichkeit und Intenfität der Farbe ſchnell die Modellierung, die Linear⸗ 
und Luftperſpektive, das Studium der Reflexe, Spiegelungen, der Ge⸗ 
heimniſſe des Inkarnats zur Reife. Wir haben den inneren Geiſt, Auf⸗ 
faſſung, Stil, nicht weiter zu ſchildern, ſondern nur einzelne Zuͤge zu 
dem gegebenen Bild hinzuzufuͤgen. Hubert hat bekanntlich noch 
weichere, rundere, breitere Formenbildung, doch nur teilweiſe, in den 
mehr ſtatuariſch behandelten Figuren, er ſelbſt geht ſchon zu der Schaͤrfe 
der naturaliſtiſchen und individualiſierenden Behandlung fort, die 
aber allerdings Johann noch weiter treibt. Dieſer vorzuͤglich fuͤhrt 
die Härte des Bruchs auch in die Faltengebung hinaus und begründet 
den eckigen, winkligen Faltenwurf, der, ein treuer Wider⸗ 
ſchein der Tendenz zur Ecken⸗ und Spitzenbildung in der Baukunſt, 
von nun an bleibt. Die Herbe der Charakterbildung geht aber 
noch nicht ſo weit wie nachher in den deutſchen Schulen und die Phan⸗ 
taſtik des Humors beſchraͤnkt ſich bei den weiteren Meiſtern, wo ſie 
eintritt, auf die Teufelsfratzen. Die Kompoſition, bei Hubert noch 
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mehr ſymmetriſch, architektoniſch, durch ſymboliſchen Mittelpunkt be- 
dingt, entfaltet ſich naturgemaͤßer, reicher, bleibt aber im Vergleiche 
mit den Florentinern des fuͤnfzehnten Jahrhunderts immer gebunden. 
Kuͤhnere Befreiung derſelben erlaubte ſchon die unendliche Sorgfalt 
im Einzelnen nicht. Jetzt naͤmlich ſteigert ſich dies liebevolle Eingehen, 
das ſchon in der Kölner Schule begann, bis zu jener mikroſkopiſchen 
Behandlung, von welcher zu § 726 die Rede geweſen iſt. Man erkennt 
daran den Urſprung des ganzen Stils aus der Miniaturmalerei. So 
konnte bei der Verbreitung desſelben allerdings nicht fortgemalt wer⸗ 
den, da wuͤrde man nicht fertig. — Die Fortſchritte durch die Schüler, 
namentlich Rogier von der Weyden, Hans Memling, 
bezeichnet in der noͤtigen Kuͤrze der Paragraph; es ſind Fortſchritte 
nach allen Seiten und die Schule leiſtet, da ſie durch keine gegenuͤber⸗ 
ſtehende ergänzt wird, ungleich mehr als die umbriſche, in Mannig⸗ 
faltigkeit der Charaktere, Bewegungen, Seelenzuftände, figurenreicher 
mythiſcher Handlung, Durchbildung der Farbe zum reinſten Schmelz, 
Saͤttigung, Bewaͤltigung ihrer Stoffartigkeit bis zum Verſchwinden 
jeder Spur der Pinſelfuͤhrung. Das Alles fuͤhrt jedoch immer nicht 
zur Loͤſung des Formenſinnes; er bleibt gebunden. Das Naturſtudium 
fehlt nicht, aber das Studium der Antike, oder, wenn man will, das 
Naturſtudium an der Hand der Antike. Hier bleibt ein Maſaccio 
aus, der nicht nur richtig, ſondern ſchoͤn modelliert und das ſchoͤn 
Modellierte in freie und ſchoͤne Bewegung ſetzt, indem er ſowohl die 
Antike als die Natur befragt, hier uͤberhaupt eine florentiniſche 
Schule. Die flandriſche hat wohl einen Teil deſſen, wodurch dieſe ſich 
hervortat: die Sicherheit der Zeichnung, die Ausbildung jener Grund⸗ 
momente des techniſchen Verfahrens, die Charakteriſtik, Bereicherung 
des Ausdruckes, Ausdehnung der Handlung, und ſie hat noch mehr, 
denn die Offnung der Landſchaft, die Einfuͤhrung des Sittenbildlichen, 
des Hiſtoriſchen verdanken die Florentiner zum Teil ſelbſt den Flan⸗ 
drern; aber die Florentiner haben das Alles auf Grundlage des pla⸗ 
ſtiſchen Sinnes, und der fehlt dieſen Niederdeutſchen. Es bewaͤhrt 
ſich, was wir ſchon zu § 726 angedeutet haben: jene Nachwirkung des 
erften Einfluſſes antiker Form, wie fie in der Kölner Schule noch 
ſichtbar iſt und wie ſie ſelbſt bei Hubert anfangs noch zu Tage tritt, 
hatte nicht hingereicht; ein neuer, tieferer Trunk aus der Quelle tat 
not, der ſchwerfaͤlligen deutſchen Natur doppelt not, und er blieb aus. 
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Wohl zu bedenken iſt freilich, daß die Verſchmelzung unendlich ſchwerer 
ſein mußte, wo das Maleriſche in ſolcher Strenge Prinzip war. Die 
Gegenſaͤtze ſtehen hier auf ihrer Spitze; der Übergang vom einen zum 
anderen, das Amalgam, das ein Drittes aus beiden bilden ſoll, iſt 
keine einfache Aufgabe, ſondern eine weitſchichtige und von langer 
Hand; vorerſt konnte jenen haarſcharfen Individualiſten das Prinzip 
des direkten Idealismus nur etwas voͤllig Fremdes ſein, fuͤr das ſie 
kein Organ hatten. Nur auf gewiſſen Punkten ging der rundere Fluß 
und die geloͤſtere Anmut der Form auch ihnen nie ganz aus: das iſt 
insbeſondere die Darſtellung weiblicher Seelenſchoͤnheit, vor Allem in 
den Madonnen. Hier blieben ſie idealer und ein Memling bezaubert 
ſo tief und innig als ein Pietro Perugino. 


$ 729 

Der beftechenden Kraft, womit dieſer Stil ſich über Deutſch⸗ 
land ausbreitet, kann die Erinnerung plaſtiſcher Formen und der 
offnere Sinn fuͤr dieſelben, der ſich namentlich im Suͤden in einer 
breiteren, runderen, fließenderen Darſtellung kundgibt, nicht wider⸗ 
ſtehen; die miniaturartige Behandlung wird aufgegeben, aber nun 
die Schärfe der Charakteriſtik bis zur Überladung phantaſtiſchen 
Humors und die Haͤrte des Umriſſes noch mehr in das Eckige 
getrieben. 


In Koͤln, Weſtfalen, Franken, Schwaben ſehen wir uͤberall jenen 
Stil, der im Zuge ſchien, die altchriſtliche Reminiſzenz der Antike, 
den weicheren Fluß der Form fortzubilden, ploͤtzlich abgebrochen und 
nur, wie bei den Niederlaͤndern ſelbſt, in das Gebiet des weiblichen 
Ideals gerettet, waͤhrend die Maͤnnerwelt immer knorriger, zackiger, 
naturaliſtiſcher im gemeinen Sinne wird und die Verzerrung ſich vor⸗ 
zuͤglich auf die Widerſacher Chriſti wirft. Die Nuͤrnberger hatten in 
ihrem nuͤchternen, heiteren, ſchlicht buͤrgerlichen Sinne, der mit ſchar⸗ 
fem Auge auf die Form gerichtet war, etwas von den Florentinern, 
aber 5. Wohlgemuth uͤbt nur eine ſchwankende Reaktion vom 
Boden jenes runderen Formenſinnes und gerade in ſeiner Schule wird 
der knorpelige Abſprung des Umriſſes, die Karikatur des Boͤſen recht 
zur ſtehenden Gewohnheit. Am ſtaͤrkſten iſt der Sinn fuͤr die Welle 
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der Schönheit in den ſuͤddeutſchen Malern und er verbindet ſich mit 
einem ungleich blühenderen Farbenſinn. Hans Holbein (der 
Vater), Martin Schoͤn, Zeitblom bewahren eine milde An⸗ 
mut, eine edle Wuͤrde und feierliche Hoheit, die tiefe Empfindung 
legt ſich offen und heiter in breitere vollere Form, waͤhrend eine durch⸗ 
gefuͤhlte Farbe, die oͤfters ſelbſt der venetianiſchen morbidezza im 
Fleiſch nahekommt, den wahren Lebensſinn ausſpricht; aber wie ein 
Damon bricht doch auch bei ihnen überall wieder das Formloſe mit 
ſeinen Ecken, Zacken und Grillen durch. Es geht dies ganz in das 
Widerliche; Zeitblom z. B. hat wuͤrdige und ſchoͤn angelegte Koͤpfe, 
aber ihn plagt der Kobold, eine hoͤchſt alberne Anſchwellung der 
Naſenwurzel ſtehend anzubringen, ja es kann ihm einfallen, auf allen 
Feldern eines Hochaltars rote Naſen mit Konſequenz durchzufuͤhren. 
Neben edlerer weiblicher Form ſpreizt ſich, wo eine trotz dem eckigen 
Gefaͤlte ernſt und voll entwickelte Gewandung ſie nicht deckt, die maͤnn⸗ 
liche Geſtalt in den Schulen allerorten wie ein hoͤlzerner Sägebod. 
Große Phyſiognomiker ſind ſie alle; dieſer Zug ergibt ſich zwar aus 
der allgemeinen Charakteriſtik des deutſchen Stils, aber wir muͤſſen 
ihn hervorheben, um ihn im folgenden mit verſtaͤrktem Akzent wieder 
aufzunehmen. Übrigens gehen auch die ſuͤddeutſchen Meiſter zur komi⸗ 
ſchen Loͤſung des Widerſpruchs fort und übertreiben das Komiſche in 
jenen Feinden und Peinigern Chriſti zur Verzerrung. 


8 $ 730 

Am Ausg ange des Mittelalters erwaͤchſt auch in Deutſch⸗ 
land eine Bluͤte, welche vollendet zu nennen waͤre, wenn nicht der 
unaͤſthetiſche Bruch zwiſchen Inhalt und Form auch jetzt ungetilgt 
bliebe, ja gerade vielmehr als Manier ſich feſtſetzte, waͤhrend jene 
Loͤſung durch das Komiſche (vgl. § 726), nun genaͤhrt durch die 
Stimmung der Zeit, eine Fuͤlle reicher, aber auch grillenhafter 
Erdichtungen der Phantaſie und des Humors erzeugt. Der ein⸗ 
dringende Humanismus wirkt nicht nach der aͤſthetiſchen Seite, 
die Reformation entzieht der Kunſt den groͤßten Teil des Mythen⸗ 
kreiſes und ſchließt doch die urſpruͤngliche Stoffwelt, auf welche 
die deutſche Malerei durch ihren innerſten Charakter, durch den 
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nun in feiner ganzen Reinheit ſich bewaͤhrenden Geiſt ſchlichter 
Treue und Wahrhaftigkeit beſonders nachdruͤcklich berufen iſt, 
nicht unmittelbar in entſchiedener Weiſe auf. 


Der italieniſch plaſtiſche Stil hat in dieſer Periode, die zu den 
geiſtig fruchtbarſten Momenten der Menſchheit gehoͤrt, ein Hoͤchſtes, 
ein Abſolutes erreicht, der maleriſch deutſche nicht; denn jener hat ſich 
das Maß des Maleriſchen angeeignet, deſſen er faͤhig iſt und bedarf, 
dieſer hat ſich das Maß des Plaſtiſchen, das ihm not tut und das er 
erträgt, nicht angeeignet. Jener zeigt daher einen wirklichen Abſchluß, 
dieſer weiſt im beziehungsweiſen Abſchluß hinaus auf eine Zukunft, 
wo die tiefe, aber grobe deutſche Natur nach einem langen, ſchweren 
Durchdringungsprozeß das klaſſiſche Bildungsferment in ſich aufneh⸗ 
men wird. Der Humanismus wirkt mehr ethiſch als kuͤnſtleriſch; die 
Fabeln des Altertums erfreuen wohl, bilden aber das Schoͤnheitsge⸗ 
fühl nicht und naͤhren die Liebe zur Allegorie, die jetzt recht aufkommt 
und die Erfindung befruchtet, ohne zum qualitativ Schoͤnen zu fuͤhren. 
Wahrhaft naiv ſind bekanntlich die mit klaſſiſchen Namen getauften 
Studien Duͤrers und L. Kranachs nach dem Nackten. Die raͤumliche 
Ferne der Antike und der italieniſchen Kunſt bringt auch aͤußerlich 
ein Hindernis hinzu. Der Fall in den gemeinen Naturalismus findet 
auch jetzt keinen Damm; ein Albrecht Duͤrer iſt darin ſo haltlos als 
die Meiſter des fuͤnfzehnten Jahrhunderts und ſtellt die gemeinſten, 
albernſten Koͤpfe neben die charaktervollſten. Das Komiſche findet 
nun beſtimmtere Nahrung durch den Humor der Zeit, der die Illuſi⸗ 
onen und Vorrechte des Mittelalters zerſetzt und verlacht, zugleich aber 
allgemein ſich zum erſtenmal ein dentliches Bewußtſein von den 
Widerſpruͤchen des Lebens gibt. Wir befinden uns nicht mehr ferne 
von Fiſchart. Aber dieſer Humor bedarf ebenfalls formeller Durch⸗ 
bildung und hat ſie noch nicht. So ſchlaͤgt er denn gerade jetzt recht in 
Phantaſtik aus, ſei es in Erfindungen der eigentlichen Kunſt, ſei es 
im Zweige des Ornaments und der Arabeske. Er paart ſich wie bei 
Dante mit dem Geſpenſtiſchen, traumhaft Schauerlichen. Wir er⸗ 
innern an Duͤrers Holzſchnitte zur Offenbarung Johannis, ſeine Kom⸗ 
poſition: Ritter, Tod und Teufel und Anderes, an ſeine von Erfindung 
ſprudelnden Randzeichnungen, an die maͤrchenhaft wunderſamen Kom⸗ 
poſitionen L. Kranachs, an die Totentaͤnze, beſonders H. Holbeins, 
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an die immer noch beliebten Karikaturen der Widerſacher Chriſti bei 
allen. Es iſt immer der deutſche Geiſt mit ſeinem tiefen Berufe zur 
Komik, mit ſeiner tiefſinnigen Traumwelt und mit ſeinem Eigenſinn, 
die edelſten Kräfte da walten zu laſſen, wo fie nicht hingehoͤren, und 
eine Fuͤlle von Leben in phantaſtiſche Ranken, zu treiben, ſtatt als orga⸗ 
niſchen Bildungstrieb im Mittelpunkte der Kunſt wirken zu laſſen; 
es iſt die Abſonderlichkeit, die „Schrulle“, die wir ſo ſchwer loswerden. 
Was nun aber fruͤher nur ein ungelaͤutertes Fühlen war, das wird, 
da der Geiſt zu ſich kommt und doch nicht in die Zucht der reinen Form 
genommen wird, nun erſt eigentlich Manier. Dies gilt vom Stile 
ganz allgemein und abgeſehen von beſonderen Einfaͤllen und Erfin⸗ 
dungen; die knorrigen ⸗ Ausbiegungen der Linie in der Zeichnung 
menſchlicher Geſtalt, die unmotivierten Neſter und Knaͤuel eckig ge⸗ 
knitterter und fahrig aufgerollter Falten werden bei vollkommenem 
Koͤnnen, hoͤchſter Meiſterſchaft der Zeichnung jetzt aus Grille, aus 
Kaprize beliebt. 

Die Reformation iſt im zweiten Teile des Syſtems mehrfach be⸗ 
ſprochen. Wirft man die Schuld der Stockung, welche nun bald in der 
deutſchen Kunſt eintrat, auf ſie, ſo iſt, ſofern der Vorwurf ſich auf die 
Verſtopfung einer reichen Stoffquelle beziehen ſoll, nur zu antworten, 
daß nicht zuviel, ſondern zuwenig reformiert worden iſt. Der Teil 
des Mythus, der ſtehen blieb, war zu arm fuͤr die Kunſt. Rationale 
Auffaſſung desſelben, wie wir ſolche bei den Venetianern erwaͤhnt 
haben, dringt im Einzelnen gewaltig durch, wie in A. Duͤrers vier 
Apoſteln, allein von keiner anderen, reicheren Stoffquelle getragen, 
kann ſie aus dieſem Gebiete nur vereinzelte, geringe Nahrung ziehen. 
Und doch reicht der Reſt von Mythus hin, noch immer die urſpruͤng⸗ 
liche Stoffwelt zu verſperren. Es iſt mehr als einmal ausgeſprochen, 
daß die deutſche Malerei noch ungleich ſtaͤrker als die zur Reife ge⸗ 
langte italieniſche zu dieſer Welt hindraͤngte; wir heben nur noch aus⸗ 
druͤcklich den Geiſt der ſchlichten Wahrheit heraus, der ihren innerſten 
Kern, wie uͤberhaupt den Kern des deutſchen Geiſtes, bildet. Die 
deutſche Natur ließ ſich nicht laͤnger von dem aͤſthetiſchen Pathos der 
romaniſchen Kirche blenden, ſondern zerriß mit geſund grober Täu- 
ſchungsloſigkeit den prachtvollen Schleier. Dieſe Taͤuſchungsloſigkeit, 
Scheinloſigkeit war an ſich nichts weniger als Feindſchaft gegen den 
freien Schein der Kunſt, wohl aber widerſtrebte ſie mit vollem Rechte 
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der mythiſchen Kunſt und mit halbem Rechte dem idealen Pathos 
des plaſtiſchen Kunſtſtils. Sie ſpricht mit einer kerngeſunden, tief 
lauteren Ehrlichkeit, einer ruͤhrenden Treue aus den Werken der 
großen Meiſter. Sie fuͤhrte insbeſondere zu einer Komik, die wohl von 
jenem phantaſtiſchen Schößling zu unterſcheiden iſt, zu einer Komik, 
wo ſie hingehoͤrt, einer gemuͤtvollen, behaglichen Darſtellung der lie⸗ 
ben, derben Natur, die dem Schnuͤrbande, der geiſtlichen und welt⸗ 
lichen Ariſtokratie des Mittelalters entwachſen iſt und gelegentlich mit 
zyniſchem Bauernlärm ſichs wohl fein laͤßt, vgl. $ 369. 471. Da war 
denn namentlich das groͤbere, das gemuͤtliche, das komiſche Sittenbild 
gegeben, und doch kann es noch immer nicht zum Daſein als ſelbſtaͤn⸗ 
diger Zweig gelangen. Es tritt nur vereinzelt in Handzeichnung, 
Kupferſtich, Holzſchnitt als ungeteiltes Ganzes auf, im Allgemeinen 
ſchließt es ſich auch jetzt noch an den mythiſchen Stoff und vernuͤrn⸗ 
bergert die Studierſtube des hl. Hieronymus, die Werkſtaͤtte Joſephs. 
Auch die geſchichtliche Malerei ringt ebenſo vergeblich zum Daſein, 
alle Verſuche bleiben vereinzelt. Ein L. Kranach mit ſeiner tiefwahren 
Charakterzeichnung findet keinen Stoff, ſie zur dramatiſchen Hand⸗ 
lung zu entfalten, und begnuͤgt ſich mit Gruppenzuſammenſtellungen 
der Reformatoren: das Hiſtorienbild tritt theologiſch auf, wie die 
Reformation ſich in das Theologiſche verengte. — Gilt aber jener 
Vorwurf der Reformation als einer Bewegung der Geiſter überhaupt, 
fo enthält er ein richtiges Urteil, das kein Vorwurf iſt. Der Bruch 
mit dem Mittelalter forderte eine Energie des ſittlichen Geiſtes, neben 
welcher das intereſſeloſe Formintereſſe des Schoͤnen nicht bluͤhen, nicht 
ſchwunghaft leben konnte. Aufgeſchoben war allerdings nicht aufge⸗ 
hoben. Aber die Kaͤmpfe der Reformation mit dem Wahn und mit 
der Verſtockung im Haupte des Reichs, das die Aufgabe der Zeit nicht 
begriff, koſteten Deutſchland ſein Gluͤck, und als es Zeit war, daß die 
ethiſche Kriſis aͤſthetiſch nachwirke, war die reale Grundbedingung 
aller Kunſt, Wohlſtand, Lebensfreude, Nationalgefuͤhl dahin. Darum 
war aufgeſchoben auf ſehr ferne Zukunft aufgeſchoben. Auf die ſpe⸗ 
ziellen Hinderniſſe, Mangel an wirklicher Kunſtunterſtuͤtzung, großen 
Aufträgen, namentlich zu Werken der Wandmalerei, deren 
Wichtigkeit fuͤr die plaſtiſche Hebung des maleriſchen Stils wir er⸗ 
kannt haben ($ 693), die Einwirkung der techniſchen Erfindungen, die 
eine Fülle von Geiſt in die Illuſtration und Skizze ableiteten: auf dies 
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und Anderes kann hier nicht näher eingegangen werden; die E 
Erſcheinung iſt zu $ 694, 2 erwähnt. 


8731 

Was auf der Grundlage meifterhafter Technik zur Hoͤhe ge: 
führt wird, iſt vor Allem die Phyſiognomik und Charakterzeichnung, 
was getilgt wird, der Mangel an Feuer und Bewegung. Waͤh⸗ 
rend Albr. Duͤrer, ein Denker der Kunſt, wie Leonardo da Vinci, 
voll Reichtum der Erfindung, Tiefe des Gedankens und Gefuͤhls, 
Tuͤchtigkeit und Waͤrme des Gemuͤts, hierin Bahn bricht, Luk. 
Kranach mit ſchlichterer Naivetaͤt folgt, tritt in Hans Holbein 
ein Kuͤnſtler auf, der, noch feinerer Phyſiognomiker, waͤrmerer 
Koloriſt als Duͤrer, ſich durch eine in der deutſchen Malerei bit 
dahin einzige Reinheit des Schoͤnheitsſinns auszeichnet und den 
erſten großen Schritt tut, den italieniſch plaſtiſchen Stil mit dem 
deutſchen zu vermaͤhlen, aber auf eine uͤber die Natur beider Rich⸗ 
tungen hoͤchſt belehrende Weiſe zwiſchen beiden ſchwankt. 


Der Paragraph ſchickt voraus, was den großen Meiſtern gemein⸗ 
ſam iſt. Wir verweilen nicht bei der Vollendung der Technik an ſich, 
der nur die liebevolle, wahrhaft fromme Innigkeit des Fleißes gleich⸗ 
kommt. Die Phyſiognomik iſt der, tiefſten Bewunderung wert; ſie 
uͤbertrifft als Hauptſtaͤrke des ſtreng maleriſchen Stils die italie⸗ 
niſche; getragen iſt auch ſie von der Reife, Tiefe, Gruͤndlichkeit des 
Blicks, die in der meiſterhaften Ausübung der blühenden Porträts 
malerei großgewachſen. Die Affektloſigkeit und Bewegungsloſigkeit 
der flandriſchen Schule war zum Teil ſchon von den deutſchen Mei⸗ 
ſtern und Schulen der Übergangszeit gebrochen, aber jetzt erſt faͤhrt 
das volle Feuer der aufgeregten Zeit in die ſchuͤchternen Glieder der 
Kunſt und bewegt ſie leidenſchaftlich, doch ohne die Bewegung zu ver⸗ 
edeln und ohne ſie in rein menſchlicher Handlung ſchwunghaft dra⸗ 
matiſch zu verwenden. — Der Umfang unſerer Aufgabe verbietet uns, 
die Charakteriſtik Duͤrers und L. Kranachs, die der Paragraph gibt, 
weiter auszufuͤhren; nur bei Hans Holbein (dem Juͤngſten) muͤſſen 
wir verweilen, weil ſeine Erſcheinung fuͤr den ganzen Grundgedanken 
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dieſes Abriſſes der Geſchichte der Malerei von der tiefſten Wichtigkeit 
iſt. In ihm war etwas von Raphaels, von Goethes Geiſt und in ihm 
zugleich die ganze Schaͤrfe, taͤuſchungsloſe Wahrheit, unbeſtechliche 
Belauſchung des Wirklichen in den ſprechenden Zuͤgen ſeiner unerbitt⸗ 
lichen Realität, in ihm warmer Farbenſinn und harmoniſcher Formen⸗ 
ſinn; in ihm konnte der Nation ein Shakeſpeare der Malerei, gelaͤu⸗ 
tert an Sophokles, erſtehen. Er hat ſchon in ſeinen fruͤhen Werken 
Figuren von einer Reinheit, einem geloͤſten, freien, entſchloſſenen 
Wurf, welche ganz modern gemahnen, als gehoͤrten ſie einer Zeit, wo 
die nordiſche Kunſt durch die Alten und die Italiener ſich von ihrer 
Gebundenheit befreit hat. Er kannte die Italiener, Mantegna, Leo⸗ 
nardo da Vinci, Raphael. Nun aber erwaͤge man beſtimmter, was wir 
ſchon zu $ 728 berührt haben: ein dem innerften Weſen nach entgegen⸗ 
geſetzter Stil iſt in Deutſchland ohne alle Ruͤckſicht auf den plaſtiſchen, 
italieniſchen vollkommen reif geworden, hat nicht in organiſchem Fort⸗ 
gange ſchrittweiſe von dieſem ſich angeeignet, was not tat; nun, ganz 
für ſich erſtarkt, öffnet er das Auge und findet den entgegengeſetzten 
Stil, das Erzeugnis eines grundverſchiedenen Naturells, ebenfalls 
voͤllig erſtarkt und reif. Da wird er ſich im Gefuͤhle der unendlichen 
Schwierigkeit einer Verſchmelzung entweder ſproͤde gegen ihn abſchlie⸗ 
ßen, und ſo tat Duͤrer, oder er wird in eine Schwankung geraten, 
worin er bald ein Städ des anderen Stils äußerlich in ein Ganzes 
der eigenen Auffaſſung hineinſtellt, bald mit vollen Haͤnden und gaͤnz⸗ 
licher Selbſtentaͤußerung in jenen hineingreift, bald ihn wieder weg⸗ 
ſtoͤßt und ganz den eigenen, aller plaſtiſchen Schoͤnheit fremden Wegen 
nachgeht, kaum ein einzigesmal aber ihn organiſch im Ganzen eines 
Kunſtwerks mit den Formen des eigenen Stils verſchmelzt. So ver⸗ 
hält es ſich mit Hans Holbein. Das einemal findet man bei ihm zwi⸗ 
ſchen hart und ſcharf naturaliſierten und individualiſierten, echt deut⸗ 
ſchen Figuren einzelne in der generaliſierenden Schoͤnheitsnorm der 
Italiener gehalten; man fuͤhlt, daß dieſe neben jenen flach, abſtrakt 
ideal erſcheinen, man fuͤhlt, wie ſchwer es war, abzuwaͤgen, wieviel 
denn nun von dem einen, wieviel von dem anderen Stil zur richtigen 
Miſchung eines neuen, dritten ſollte gezogen werden; das andremal 
erſcheint er in allegoriſcher Kompoſition ganz wie ein Giulio Romano; 
jetzt wirft er die plaſtiſch geläuterte Form wieder ganz über Bord und 
tritt als haarſcharf eckiger deutſcher Phyſiognomiker an uns; einmal 
Viſcher, Aſthetik. Bd. IV. 80 
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aber weiß er ein Ganzes, und zudem aus lauter Bildniſſen kompo⸗ 
niert, in der wundervollſten Verſchmelzung der gegenſaͤtzlichen Stile 
durchzufuͤhren und erwaͤrmt zugleich das innerſte Herz, den Menſchen 
im Menſchen, durch die reine Menſchlichkeit, in welche er einen kirch⸗ 
lich mythiſchen Stoff umſetzt: ſo in der herrlichen Gruppe der Ma⸗ 
donna und der Buͤrgermeiſterfamilie in Dresden. Aber er kann auf 
dieſem Wege nicht fortgehen, die Nation, die Zeit trägt ihn nicht, die 
erforderlichen Zweige der Kunſt ſind noch nicht reif zum Ausſchluͤpfen 
und fo wirft er ſich mit feiner plaſtiſch geläuterten Phyſiognomik zus 
letzt ganz auf das Portraͤt; von dieſer Seite haben wir die wunder⸗ 
bare Natur des Mannes ſchon zu § 708 beſprochen. — H. Holbein 
ſteht allerdings nicht ganz allein; in Ulm eignet ſich der offene, milde 
M. Schaffner etwas vom italieniſchen Zug der Zeichnung an, 
der Gmuͤnder Hans Baldung Grien zeigt vollere und freier 
bewegte Geſtalt; allein auch dieſe Maͤnner ſtehen vereinzelt und der 
Sinn fuͤr die gereinigte Form hat in ihnen weit nicht die Kraft 
und Fülle wie in H. Holbein. So bleibt es dabei, daß es für eine 
wahre innere Verſchmelzung des noͤtigen Maßes plaſtiſcher Schoͤnheit 
mit dem ſtreng maleriſchen Stile zu ſpaͤt und zu fruͤh war. Unter 
wachſender ſittenbildlicher Behandlung der religioͤſen Stoffe ſehen 
mir auch am Niederrhein ſeelenvolle Empfindung mitten in ſcharf 
individueller Umgebung ſich in anmutvollere Form kleiden; wir er⸗ 
innern an den Koͤlner Meiſter vom Tode der Maria (ſonſt mit Schoreel 
verwechſelt) und andere; beſonders intereſſant aber wendet ſich die 
Sache in den Niederlanden, was zum Schluß noch ausdruͤcklich hervor⸗ 
zuheben iſt. 


$ 732 
Zwei bezeichnende Erſcheinungen treten als Ausläufer dieſes 
Zeitraums in den Niederlanden hervor: die erſten Übergänge zum 
reinen Sittenbild und zur Landſchaft, zugleich aber ſtatt einer orga⸗ 
niſchen Fortbildung jener Einfluͤſſe des italieniſchen Stils eine voͤllig 
unfreie, des eigenen Geiſtes ſich entaͤußernde, leere Nachahmung 
ſeiner Formen. 


Nicht eine letzte große Blüte, die gewaltig auf ein neues Ideal 
hinuͤberweiſe wie die venetianiſche Schule, bildet die in das ſechzehnte 
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Jahrhundert tiefer hineinlaufenden Schlußpunkte dieſer Periode der 
deutſchen Malerei. Eine ſolche hätte ja nur in einer entſchiedenen, 
ſchwunghaften Wendung zu dem ſogenannten Profanen und in einer 
Laͤuterung des Stils zu reinen Formen beſtehen koͤnnen. Jene Wen⸗ 
dung tritt noch nicht ein, aber vereinzelte merkwuͤrdige Übergänge, 
und zwar da, wo ſpaͤter die betreffenden Zweige zuerſt aufbluͤhen ſoll⸗ 
ten: in Flandern und Holland. Merkwuͤrdigerweiſe wirft ein und der⸗ 
ſelbe Kuͤnſtler, der im Kirchenbilde noch voll tiefen Gefuͤhles iſt, der 
zugleich anfängt, die Geſtalt aus jenem falſchen Verhaͤltniſſe, worin 
die maleriſche Umgebung einen zu großen Teil des Intereſſes ihr ent⸗ 
zog, abzuloͤſen und fuͤr ſich als einen Gegenſtand reinen Formſtudiums 
zu behandeln, Qu. Maſſys, zuerſt das Sittenbildliche aus der Ver⸗ 
bindung mit dem Mythiſchen heraus und ſtellt es nicht nur ſelbſtaͤndig, 
ſondern auch, wie dies nach unſerer fruͤheren Bemerkung bei ſo man⸗ 
chem andern, was die früheren deutſchen Maler ähnliches kompo⸗ 
nierten, nicht der Fall war, in voͤlliger Farbenausfuͤhrung hin. In 
Holland nimmt Lukas von Leyden die entſchiedene Wendung 
nach dem Sittenbilde, doch ebenfalls mehr als Kupferſtecher. Spaͤter 
ringt in kindlichem Gewande die Landſchaft zur Selbſtaͤndigkeit; ein 
Patinier Kerry de Bles, überliefert dieſe Anfänge den Holländern 
des ſiebzehnten Jahrhunderts zur Fortbildung. — Hoͤchſt belehrend 
aber iſt die andere Erſcheinung: ſie bewaͤhrt vollends, was wir von 
der tiefen Schwierigkeit der richtigen Aneignung des Italieniſchen 
geſagt haben. Man wollte daraus recht Ernſt machen und ſtatt einer 
Verſchmelzung entſtand eine Entaͤußerung deſſen, was der deutſche 
Stil tief berechtigt Eigenes und Großes hatte, eine Aneignung des 
Fremden ohne deſſen Seele und Größe, ein lebloſer Idealismus der 
Form. Die Mabuſe, die Bernhard van Orley, Coxcie, Schoreel, 
Hemskerk waren keine ſchlechten Talente im ſtreng maleriſchen Stile 
geweſen, aber in der Schule der Italiener werden ſie leere Forma⸗ 
liſten; ſie werfen die ſcharfe Naturtreue und Phyſiognomik weg, weil 
ihr die Schoͤnheit fehlt, und ergreifen die Schoͤnheit ohne Lebenswaͤrme. 
Dieſe Verirrung bezeichnet nach der einen Seite das Ende unſerer Pe⸗ 
riode, nach der anderen iſt ſie die negative Vorbedingung der großen 
Entwicklungen der folgenden. So werden wir ſie wieder auffaſſen. 
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y. Die moderne Malerei. 


$ 733 

Italien tritt an den Anfang der Geſchichte der modernen 
Malerei mit einer neuen Lebensregung, welche ein Bild und Vor⸗ 
ſpiel der kuͤnftigen Gegenſaͤtze und Entwicklungen darſtellt. In der 
Aufloͤſung ſucht der Eklektizismus den reinen Stil zu retten 
und begruͤndet die akademiſch korrekte Kunſtbildung; ihm wirft 
ſich der Naturalismus entgegen, führt das Maleriſche in der 
Form leidenſchaftlich großartiger Wildheit ein und eroͤffnet das 
ſelbſtaͤndige Sittenbild und die Landſchaft. Die letztere wird von 
bedeutenden franzoͤſiſchen Talenten im Sinne des hohen Stils 
zur heroiſchen Form ausgebildet. 


Die italieniſche Kunſt hat eine ſolche Starke normaler Lebens⸗ 
kraft, daß ſie an der Schwelle des eigentlich Modernen, am Ende des 
ſechzehnten und Anfang des ſiebzehnten Jahrhunderts, noch einen be⸗ 
deutenden Sproſſen treibt und vorbildlich das Thema hinſtellt, das von 
nun an auf hoͤheren Stufen, in verſchiedenen Formen durchgeſpielt 
wird. Der plaſtiſche Stil naͤmlich, an und fuͤr ſich ſchon der Traͤger 
der Diſziplin für den maleriſchen, muß ſich jetzt mit einem neuen Mo⸗ 
mente verbinden: er muß ſich aus dem Verfalle, der Willkuͤr, der Ma⸗ 
nier — die wir nicht weiter ſchildern — aufraffen und daher auf ein 
foͤrmlich geregeltes Kunſtbewußtſein, auf Methode im Unterricht gruͤn⸗ 
den: er wird akademiſch (vgl. $ 522). Das Akademiſche mit ſei⸗ 
nem Guten und feinem Üblen (dem Formalismus und Mechanismus) 
iſt bereits durch und durch modern. Dem Inhalte nach ſind die Be⸗ 
gruͤnder dieſer neuen Form, die Caracci in Bologna, Eklek⸗ 
tiker. Freilich iſt dies nicht abſtrakt zu nehmen: ein Auszug der 
Vorzuͤge aus den verſchiedenſten Meiſtern und Schulen wird zwar als 
Ideal hingeſtellt und daraus muß eigentlich ein totgeborenes, ſchatten⸗ 
haftes Produkt entſtehen, aber das Leben laͤßt ſich nicht zerſchneiden: 
auch dieſe formaliſtiſchen Idealiſten haben Teil an dem kraͤftigen Na⸗ 
turalismus, der gleichzeitig in Italien auflebt und ſich ihnen entgegen⸗ 
wirft; es fehlt den Reſtauratoren, die nicht nur in Bologna, ſondern 
in mehreren Staͤdten Italiens auftreten, neben der markloſen Senti⸗ 
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mentalität, die aus den korrekten Formen ſpricht, doch in vielen ihrer 
Werke keineswegs an Fülle und Wärme des Lebens. Trotzdem muͤſſen 
die Gegenſaͤtze fuͤr den Begriff klar geſchieden werden. Dem Stoffe 
nach iſt der Eklektizismus weſentlich noch mythiſch und allegoriſch, nur 
in der Landſchaft zerfließt auch nach dieſer Seite der Gegenſatz der 
Richtungen: Annibale Caracci und Dominichino ergrei⸗ 
fen dieſen Zweig, auf den wir jedoch erſt bei der entgegengeſetzten 
Gruppe eingehen. Dieſe wirft denn gegen die Kaͤlte und Abſtraktion 
der Eklektiker den Naturalismus als Prinzip auf. Mit dieſem 
Worte verbindet fi nun ein neuer Begriff. Vis jetzt haben wir uns 
ter demſelben zunaͤchſt eine berechtigte Seite des echt maleriſchen 
Stils, dann aber auch eine Verirrung desſelben, ein wahlloſes Auf⸗ 
greifen gemeiner empiriſcher Formen verſtanden. In dieſen italieni⸗ 
ſchen Naturaliſten tritt nun allerdings das Maleriſche mit einer Ge⸗ 
walt und Ausdruͤcklichkeit auf, wie bis dahin in Italien noch nie; 
aber es tritt nicht rein auf, der Naturalismus greift nach gemeinen 
Formen. Das Neue jedoch beſteht darin, daß dieſes Aufgreifen nicht 
in naiver Weiſe geſchieht, wie wir es bei den Deutſchen fanden, ſon⸗ 
dern prinzipiell als Loſungswort in der Oppoſitionsſtellung gegen eine 
froſtige Stilregel und ihren Schulzwang. Es iſt ein grundſaͤtzlich ſtil⸗ 
loſes Verfahren, das die rohe, die wilde, gemeine Natur mit kecker 
Fauſt dem hohlen Ideal entgegenwirft. Eigentuͤmlich verwickelt ſich 
nun der energiſche Drang zum echt Maleriſchen, der dieſer zur 
Maxime erhobenen Verwilderung zu Grunde liegt. Er aͤußert ſich na⸗ 
mentlich in der leidenſchaftlich bewegten Stimmung und ihr entſpre⸗ 
chend im Kolorit. Dieſes hatte ſeit dem beginnenden Verfalle mit den 
Effekten der ſtarken Schattenmaſſen im Gegenſatze gegen grell ein⸗ 
fallende Lichter geprahlt; das nehmen die Naturaliſten von den fruͤhe⸗ 
ren Manieriſten auf und verwenden es, namentlich ein Cara⸗ 
vaggio und Ribera lo Spagnoletto, fuͤr jene Stim⸗ 
mung, die beſonders unheimliche naͤchtliche Szenen liebt; allein im 
Verlaufe erwirbt ſich dieſe Gruppe, vor allem Salvator Roſa, 
das Verdienſt einer hohen Durchbildung des Kolorits im beſten kuͤnſt⸗ 
leriſchen Sinne des echt Maleriſchen. Die Wildheit der Formengebung 
geht nun zunaͤchſt in demſelben Zuge, fie iſt ein Mißbrauch der Frei⸗ 
heit, die das Maleriſche von der ſtrengen Linie der Schoͤnheit entbin⸗ 
det; allein es iſt darin doch gar nichts von jener Art der Formloſigkeit, 
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die den Deutſchen anhing; vielmehr zeigt fich darin ebenſoſehr ein ver⸗ 
wilderter plaftifcher Sinn. Eigentlich iſt es ein Ruͤckgriff auf die 
ſogenannte ſtarke Manier, die als Ausartung deſſen eingeriſſen war, 
was in Michelangelo noch Größe und Genialität war. Dieſe alten 
Weiber und Maͤnner mit ihren runzligen, aber maſſenhaften Glie⸗ 
dern, dieſe Zigeuner und Zigeunerinnen, Hexen, finſteren Kriegs⸗ 
knechte, falſchen Spieler und Moͤrder in greller Beleuchtung ſind doch 
Abkoͤmmlinge, liederliche Nachkommen jenes im plaſtiſch hohen Stile 
gezeugten Rieſengeſchlechts. Alſo eine neue, noch einmal ſich ver⸗ 
wickelnde Wiederholung und Veraͤſtung der Stilgegenſaͤtze innerhalb 
der ſich befämpfenden Seiten. — Dagegen iſt nun neu und ein unge⸗ 
teilt echt maleriſcher Schritt die Schöpfung des ſelbſtaͤndigen Sitten⸗ 
bilds, insbeſondere des Schlachtbilds — Alles freilich in der einen 
Richtung der leidenſchaftlich aufgeregten Zeit — und der Landſchafts⸗ 
malerei. In der letzteren jedoch tritt wieder der Umtauſch der Prin⸗ 
zipien ein: der Naturalismus ſelbſt geht von einer mehr romantiſch 
wilden Form mit entſprechender Staffage zum hohen Stile der ſoge⸗ 
nannten heroiſchen Landſchaft uͤber durch den genialen Salvator Roſa. 
Hier aber treten jene in Italien lebenden, vom Gefuͤhle ſuͤdlicher Na⸗ 
tur und ſuͤdlichen Stils durchdrungenen Franzoſen ein: Nicol. 
Pouſſin, Caſpar Pouſſin, Claude Lorrain, und fuͤh⸗ 
ren den plaſtiſchen Stil der Landſchaft auf die Höhe der Idealitaͤt, der 
reinſten Verklaͤrung der Form im Zauber des Lichts. 


$ 734 

Auf höherer Stufe und vom Boden des echt Maleriſchen 
übernimmt ein Stamm der deutſchen Nation, der nie derlaͤn⸗ 
diſche, den Kampf gegen den Froſt des direkt idealen Stils und 
eroͤffnet in poſitiver Entſcheidung den Entwicklungsgang der mo⸗ 
dernen Malerei. Das erſte große Stadium dieſer Bewegung ſtellt 
ſich in dem Belgier Rubens dar, deſſen großartiger Naturalis⸗ 
mus mit den mythiſchen Stoffen noch nicht voͤllig bricht, zugleich 
jedoch das Gebiet der reinen Wirklichkeit in Beſitz nimmt und 
unedle, aber im Geiſte des Michelangelo gewaltige Formen durch 
dramatiſches Feuer der Leidenſchaft und Handlung ſowie durch 
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die Lebensglut eines Kolorits verflärt, das er insbeſondere am 
Muſter der Venetianer ausgebildet hat und wodurch er jener im 
nordiſch maleriſchen Stile ſelbſt bis dahin herrſchenden falſchen 
Plaſtik des Umriſſes (8 726) ein Ende macht. 


Was die Venetianer vorbereitet, aber nicht durchgeführt haben, 
wozu die Deutſchen den hoͤchſten Beruf zeigen, ohne es doch anders 
als vereinzelt ins Werk zu ſetzen, was auch jene italieniſchen Natu⸗ 
raliſten nur mangelhaft beginnen, das uͤbernimmt mit entſcheidendem, 
wiewohl noch nicht nach allen Seiten gleich vordringendem Schritte 
jener Stamm, der ſich jetzt von der Gemeinſchaft der deutſchen Nation 
abgeſondert und die Kämpfe, welche die Reformation hervorrief, gluͤck⸗ 
lich uͤberſtanden hat: die Niederländer. Das moderne Ideal der Ma⸗ 
lerei ſoll dem Stoffe nach die Transzendenz abwerfen und die reine 
Wirklichkeit in Beſitz nehmen, der Form nach dem ſtreng maleriſchen 
Stile das richtige Maß des plaſtiſchen beimiſchen. Der erſte Teil die⸗ 
ſer Aufgabe wird von den Niederlaͤndern erfuͤllt: es ſiegt der Geiſt der 
Immanenz, der Realitaͤt; der zweite Teil wird noch nicht erfuͤllt, in 
der außerordentlichen Vervollkommnung aller Momente des Maleri⸗ 
ſchen, insbeſondere der Farbe, fehlt noch die Zumiſchung des reineren, 
hoͤheren Formgefuͤhls. Doch laͤßt ſich das in gewiſſer Beziehung in 
Frage ſtellen; wir kommen auf dieſen verwickelten Punkt zuruͤck. Es 
wiederholt ſich nun hier dieſelbe Gruppe, wie im vorhergehenden Pa⸗ 
ragraphen, zunaͤchſt ſo, daß die Belgier zuſammen mit den Hol⸗ 
laͤndern, die der Paragraph noch nicht ausdruͤcklich nennt, den Kampf 
gegen den nach Norden verbreiteten kalten, konventionellen Idealis⸗ 
mus ebenſo uͤbernehmen wie jene italieniſchen Naturaliſten. Den 
Gegner brauchen wir nicht noch einmal zu ſchildern: es iſt jener geiſt⸗ 
loſe Formalismus der Nachahmung des reifen italieniſchen Stils, der 
in § 732 aufgeführt iſt und in den Niederlanden immer weiter einge⸗ 
drungen war (Franz Floris „der belgiſche Raphael“ u. a.). Der 
Zorn dagegen Schlägt nun in hellen Flammen durch und wirft abſicht⸗ 
lich mit dem ſteifen Zwange der toten Regel zuerſt auch das wahre 
Maß zu Boden. Vergleicht man aber Rubens und ſeine Stilge⸗ 
noſſen nicht mit jenem ihrem Gegner, ſondern unterſcheidet ſie von den 
Hollaͤndern, ſo haben ſie in dieſer Beziehung doch ſelbſt noch 
einen Reſt von Tranſzendenz und etwas von der Ariſtokratie des hohen 
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Stils, gegen deſſen kalte Epigonen der nordiſche Geiſt ſich nun auf⸗ 
macht. So betrachtet nun wiederholt ſich die Oppoſition in ner⸗ 
halb dieſer Gruppe, indem die Hollaͤnder gegen den Stil des Ru⸗ 
bens in noch ſpezialiſierterem Sinne das Maleriſche zum Prinzip er⸗ 
heben. — Rubens iſt Belgier, hier iſt romaniſches Blut in germani⸗ 
ſches gefloſſen und der Stamm iſt katholiſch geblieben, hat daher auch 
vom Stoff⸗ und Stilprinzip des Romanentums und ſeiner Anſchauung 
etwas behalten. Vom Marke der Erde genaͤhrt, von der Flamme des 
Lebens durchgluͤht, alles Geiſtes der echt religioͤſen Kunſt bar, gibt er 
doch ihren jenſeitigen Geſtaltenkreis nicht auf und nimmt mit Vor⸗ 
liebe zugleich ſeinen Flug in die fremde Luftſchicht der Allegorie. Dem 
Stile nach iſt er Naturaliſt aͤhnlich wie jene Italiener, ſeine Formen 
ſind unedel, eigen iſt ihnen das ſchwellende Fett, dem man die Abſicht⸗ 
lichkeit der Oppoſition gegen das kalte Ebenmaß der plaſtiſchen Linie 
nur zu gut anſieht; ebenſo nimmt er haͤßliche Leidenſchaft, Ekelhaftes 
und Widriges von Wunden u. dgl. im Zorne des Stilkampfes recht 
mit Willen auf. Wie aber die italieniſchen Naturaliſten doch auf das 
plaſtiſche Kraftbild des Michelangelo zuruͤckweiſen, ſo und noch viel 
mehr Rubens. Nicht Adel der Linie, aber Adel der hohen Energie iſt 
in dieſen Formen, zyniſch ſtillos ſtiliſiert er doch, und darin iſt er 
ſelbſt noch plaſtiſch. Daher naturaliſiert er zwar, aber er individuali⸗ 
ſiert nicht, außer in feinen markigen, geſaͤttigten, atmenden Bildniſſen. 
Noch mehr, als die Großheit an ſich, iſt es nun aber das Brauſen der 
Bewegung und Leidenſchaft, was uns uͤber das Unedle der Formen 
wegreißt, und hierin iſt er nun durch und durch maleriſch; nirgends 
herrſcht mit ſolcher Kraft der maleriſche Wurf wie in ihm, eine 
Windsbraut entfeſſelter Kraͤfte fegt durch ſeine Werke. Und dieſer 
Geiſt hat ihn trotz der feſtgehaltenen Tranſzendenz auf den Boden der 
Wirklichkeit gefuͤhrt, und zwar ihn zuerſt auf den Boden des rein ge⸗ 
ſchichtlichen Bildes in der vollen, der dramatiſchen Bedeutung des 
Wortes. Hiemit kann auch nun erſt eigentlich die freie Kompoſition 
aufkommen; im Mythiſchen herrſcht ja mehr oder minder ſtets eine 
architektoniſch⸗geometriſche Anordnung. Raphael wurde der große 
Komponiſt, weil er zur Handlung uͤberging. Was Rubens als Anord⸗ 
ner iſt, wie er die meiſt figurenreichen Maſſen beherrſcht, iſt bekannt. 
Das Sittenbild ſagt ihm nur zu in blutigen Jagden mit furchtbaren 
Tieren, in heißen Schlachten, und die klaſſiſche Sage benuͤtzt er, um 
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glühend üppigen Lebensgenuß, vollſaftige, ſtrotzende Luft des Daſeins 
auszuſtroͤmen. Er beſchreitet auch das Gebiet der Landſchaft; es iſt 
nicht mehr die heroifche, noch nicht die rein maleriſche, großer Stil 
und doch walten alle Mittel des Kolorits und Helldunkels, um ein be⸗ 
wegtes Bild ſchaffender Urkraͤfte zu entrollen. Der Geiſt der Bewe⸗ 
gung druͤckt ſich nun uͤberhaupt nicht bloß in der Linie, ſondern eben⸗ 
ſoſehr in der Farbengebung aus, und ſie iſt es denn hauptſaͤchlich, wo⸗ 
durch Rubens ſeine ſtarken, aber unedlen Formen verklaͤrt. Hier 
fnüpft ſich der Faden zwiſchen dem Süden und Norden (vgl. $ 725 
Anm. 1. 2): Rubens iſt in der Farbe Schuͤler der Venetianer. Mit 
ihm erſt verſchwindet jene Art falſcher Plaſtik, die dem, doch echt male⸗ 
riſchen, deutſchen Stil eigen iſt: die Harte der Grenzen ($ 726). Wie 
der Umriß durch die ſchwungvolle Auffaſſung der Form bei ihm zuerſt 
prinzipiell und durchgaͤngig das Eckige abſtreift (und darin erkennt 
man beſtimmt genug den Einfluß Italiens), ſo ſaugt nun auch tech⸗ 
niſch die Farbe den Umriß auf, gibt ihm jene Lockerung, die ihm bei 
den deutſchen Meiſtern noch fehlte. So iſt Rubens im Norden der 
erſte eigentliche Maler. Seine Farbe iſt nun uͤberhaupt, ſelbſt noch 
mehr als bei den Venetianern, ein reif durchkochtes Ganzes; jene 
Konſumtion ($ 673) tritt bei ihm ein, aber fie ſteht noch mit der Ent⸗ 
ſchiedenheit der Lokalfarbe im Gleichgewicht, alles leuchtet von innen 
heraus, das Fleiſch heller mit roͤtlichen Reflexen als bei den Vene⸗ 
tianern, Alles fließt und ſchwimmt unbeſchadet der Kraft der Selb⸗ 
ſtaͤndigkeit im gefättigten Elemente des Tons und der Töne. — In 
ſeiner Schule mildert ſich der Stil zu groͤßerer Zartheit durch Anton 
van Dyk, den empfindungsvollen Maler heiliger Szenen, den geni⸗ 
alen Portraͤteur. 


$ 735 
An die Venetianer und Rubens ſchließt ſich die ſpa niſche 
Schule, welche mit gluͤhendem Myſtizismus heiteren, realiſtiſchen 
Lebensſinn vereinigt (vgl. §S 475) und in beiden Richtungen, dort 
durch die Tiefe des ſubjektiven Ausdrucks, hier durch die Idealitaͤt 
des Humors im Sittenbilde das echt Maleriſche ebenſoſehr als 
durch eigentuͤmliche Fortbildung des Kolorits erweitert. 
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Der Paragraph erinnert in Kürze an jenen Dualismus im fpa- 
niſchen Geiſte, wovon bereits in der Geſchichte der Phantaſie die Rede 
geweſen, und deutet zugleich an, wie beide Seiten desſelben nach dem 
echt Maleriſchen hinwirkten. Die myſtiſche Glut wirft ſich in der 
mythiſchen Sphaͤre vom Objekt auf die Anbetenden (vgl. Kugler, 
Handb. d. Geſch. d. Malerei, S. 445) und arbeitet aus den innerſten 
Seelentiefen eine neue Welt wunderbaren Ausdrucks zu Tage. Der 
derbe Lebensſinn, der Sancho Panſa, dagegen wirft ſich auf das Sit⸗ 
tenbild. Es verteilt ſich dies allerdings auch an verſchiedene Meiſter, 
denn Zurbaran iſt der Maler der Andacht, Murillo der Gen⸗ 
remaler, aber die Trennung hebt ſich im letzteren wieder auf, denn er 
iſt ebenſoſehr auch der Maler der unendlichen Schmerzen und ſeligen 
Verzuͤckungen der andachtgluͤhenden Seele. Freilich vereinigt er auch 
beide Extreme in der Weiſe einer Zeit, welche das Sittenbildliche 
noch nicht in einen beſonderen Zweig abzulagern wußte, wirft es zum 
Religioͤſen, ſetzt die Madonna ans Spinnrad u. dgl., aber zugleich fin⸗ 
den wir doch bei ihm in erſter Lebensfuͤlle das reine Sittenbild, und 
zwar in einem Sinne behandelt, wodurch es zwiſchen das hoͤhere, pla⸗ 
ſtiſch ſtiliſierte und das derbere, humoriſtiſche ſich eigentuͤmlich in die 
Mitte ſtellt: die Situation, an ſich niedrig, wird durch den Geiſt ſuͤd⸗ 
licher Schoͤnheit, kummerloſer Seligkeit der Armut in einer freigebigen 
Natur (vgl. Hegels ſchoͤne Charakteriſtik ſeiner Bettelknaben, Aſth., 
Bd. 1, ©. 218. 219), in einen Ather reiner Idealitaͤt erhoben; eine 
Auffaſſung, welcher denn auch der größere Maßſtab entſpricht. — Das 
Porträt blüht bei dieſen Spaniern in der Fuͤlle der Lebenswahrheit, 
der geiſtreiche Blick erhaſcht den reinften Phosphor der Perſoͤnlichkeit. 
Wir nennen nur Velasquez. Der Nachdruck, womit ſich dieſe 
Schule auf die Farbe wirft, zieht in lebendiger Individualiſierung der 
Form ſeine richtige Konſequenz, fuͤhrt aber im Einzelnen, beſonders in 
den Falten, zu nachlaͤſſiger Zeichnung. Dieſe Farbe iſt in ihrer lokalen 
Wirkung nicht ſo blutwarm und von innen herausleuchtend wie bei 
Rubens und den Venetianern, die Schwaͤrze der italieniſchen Natura⸗ 
liſten hat hier Einfluß gehabt, aber um ſo ahnungsvoller druͤckt ſich 
das mythiſch tiefe Stimmungselement in dem daͤmmernden, ſilberduf⸗ 
tigen Schleier aus, der ſich wie ein duͤnner Flor um Alles legt. 
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$ 736 

Auf der zweiten Stufe ſtoͤßt das proteſtantiſche Holland 
auch den letzten Reſt von Tranſzendenz und hoͤherem, plaſtiſchem 
Schwunge der Form aus. Doch ſpaltet ſich die neue Richtung 
noch einmal: Rembrandt wendet einen Stil, der nur fuͤr Por⸗ 
traͤt und Sittenbild berufen iſt, auch auf groͤßere, ſelbſt mythiſche 
Stoffe an, rechtfertigt jedoch in gewiſſem Sinne dies Verfahren 
durch ein duͤſteres Pathos im Ausdruck und traumhaftes Hell⸗ 
dunkel des Kolorits. Die Kabinettsmaler dagegen leiten den 
im engſten Sinne maleriſchen Stil in ſein wahres Bett: Land⸗ 
ſchaft, Tierſtück, Sittenbild, ſie werden die eigentlichen Begruͤnder 
dieſer Zweige und retten vor dem allerwaͤrts eindringenden falſchen 
und formaliſtiſchen Idealismus den ganzen Teil der wahren Stoff⸗ 
welt, der ohne poſitiven Einfluß des plaſtiſchen Stils gedeihen kann. 


Die Oppoſition gegen allen direkten Idealismus der Form wird 
von Rembrandt bis zur Konſequenz des Zynismus vollendet, wo⸗ 
von ſein Ganymed Zeugnis ablegt. Wir duͤrfen ſtatt weiterer Aus⸗ 
fuͤhrung auf die treffliche Charakteriſtik Kuglers verweiſen und an das 
erinnern, was zu $ 673 über fein Kolorit geſagt iſt. Faßt man Alles 
zuſammen, ſo ſteht doch Rembrandt der Gruppe der Kabinettsmaler 
wieder ſo gegenuͤber, wie Rubens den Hollaͤndern insgeſamt. Jener 
„plebejiſche Trotz“, jene „verhaltene Leidenſchaft“, die „der finſtere 
Republikaner“ in die baͤuriſch rohen Formen legt, zuſammenwirkend 
mit der geiſterhaften Aufregung, die in ſeinem Kolorit liegt, erſcheint 
als ein Pathos, das bei vollendetem Gegenſatz gegen alles Klaſſiſche 
doch der hohen Erregung, die ſeine reinen Formen mit ſich fuͤhren, in⸗ 
direkt auf ähnliche Weiſe verwandt iſt wie Shakeſpeare, der nichts von 
den Alten wußte und auf der Hoͤhe der tragiſchen Bewegung doch ſo 
tief an ſie erinnert. Die Leidenſchaftlichkeit und Wildheit der Zeit, 
von der wir oͤfters geſprochen, hat in Rubens, ſeinen hiſtoriſchen 
Stuͤcken und blutigen Jagden, und in Rembrandt den vollſten Aus⸗ 
druck, dort in Form ſchwunghaften Ausbruchs, hier ſtill und geſpen⸗ 
ſtiſch aufdaͤmmernder Drohung, erhalten; es liegt aber in dieſem wil⸗ 
den Wurfe noch immer etwas von der Großheit des Stils im emphati⸗ 
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ſchen Sinne des Worts, der ſich auch aͤußerlich im größeren Maßſtab 
ausſpricht. Es wird nun endlich voller Ernſt daraus, daß die Malerei 
demokratiſch iſt (vgl. $ 655), aber Rembrandt iſt noch großartig drohen⸗ 
der, die Kabinettsmaler ſind beruhigter Volksgeiſt, welcher 
der beſiegten Grandezza des Romanismus das breite Gelaͤchter nach⸗ 
ſchickt und zugleich ſchon wieder Zeit hat, feinere, behagliche, gebildete 
Sitte zu gründen. Zieht ſich nun hier jene Größe zur zierlichen camera 
obscura der Welt zuſammen, ſo iſt dafuͤr auch mit voller Folgerichtig⸗ 
keit die maleriſche Richtung als ein ins Schaͤrfſte und Feinſte ausge⸗ 
bildeter Naturalismus und Individualismus in ihre wahre Sphaͤre 
eingetreten. Jetzt endlich hat der niederlaͤndiſche Stil feinen wahren Ort 
gefunden: er iſt ſittenbildlicher und Landſchaftsſtil, er hängt ſich nicht 
mehr an die großen Stoffe des Mythus und draͤngt die handelnden 
Figuren aus dem Alleinbeſitze des Intereſſes, das ihnen gehoͤrt, er zieht 
ſie nicht mehr aus der Idealitaͤt, die ihnen als abſoluten Geſtalten ge⸗ 
buͤhrt, in die Bedingtheit des buͤrgerlichen Lebens herein, er verſchont 
ſie damit, indem er ſie aufgibt. Jenes Ganze wird verteilt: die 
Teile ſuchen den Zweig, wo ſie als Ganzes ſich ausbreiten duͤrfen und 
ſollen. Aber Ein Stuͤck findet keine Stelle, es geht leer aus: das iſt 
eben der Inhalt, der jenen abſoluten Geſtalten zugrunde liegt, der hohe 
Gegenſtand. Da der Mythus gefallen iſt, ſo mußte freilich dieſer Ge⸗ 
genſtand ein anderer werden; an ſeine Stelle mußte dem Stoffe nach 
die geſchichtliche Malerei, dem Geiſte der Behandlung nach der hoͤhere 
Stil treten, der plaſtiſchen Schwung in ſich aufzunehmen hatte, aber 
darum doch maleriſch bleiben konnte, und dieſer Stil haͤtte zugleich das 
grandioſere Sittenbild und die großartigere Landſchaft hervorbringen 
muͤſſen. Dazu hatten dieſe Holländer die Stimmung nicht und, weil 
ihnen dieſe fehlte, die Formen nicht. Sie konnten ſie nicht haben, denn 
alles reine Pathos, aller hoͤhere Stoff, aller edlere Schwung der Form 
war ihnen durch die Nachahmer der Italiener in ſo luͤgneriſcher Ge⸗ 
ſtalt entgegengetreten, hing ſo innig mit der Welt des romaniſchen 
Geiſtes zuſammen, mit der ſie auch im bitteren Ernſte ſoeben auf Leben 
und Tod gekaͤmpft hatten, daß ſie Alles, was dahin zeigte, ſchlechthin 
von ſich ausſtießen. Man nannte und nennt noch jetzt haͤufig dieſen 
Ruͤckzug auf das Stuͤck Welt, dem der maleriſche Stil in ſeiner abge⸗ 
ſchloſſenſten Eigenheit allein entſprach, ein Ausbluͤhen, ein Ende. Das 
iſt er auch nach der einen Seite ſo wie das aͤhnliche Herabſteigen zu 
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dem Realen das Ende der antiken Kunſt war. Allein als abfteigende 
Linie ſtellt ſich dieſer Gang nur dar, wenn man ihn vom Gipfel des 
Olymp uͤberblickt; bedenkt man dagegen, daß an die Stelle des Olymp 
jene hoͤheren Zweige rein menſchlich wunderloſen Inhalts treten ſoll⸗ 
ten, ſo iſt dieſe Erſcheinung Anfang, gewonnener feſter Boden, Baſis, 
Vorſtudie und die Linie fuͤhrt von ihr zu einem neuen Gipfel. Hier iſt 
denn die Stelle, wo ſich der Schlußſatz des § 715 geſchichtlich bewährt. 
Durch ihre Beſchraͤnkung haben die Hollaͤnder ein ſchmales, aber ſiche⸗ 
res Stuͤck Feſtland fuͤr die Zukunft gerettet aus den wachſenden Wogen 
des nun immer ſtaͤrker andringenden falſchen, dem Stoffe nach alle⸗ 
goriſchen, dem Stil nach theatraliſch antikiſierenden Idealismus. „Le⸗ 
diglich die Zerkluͤftung der Malerei in getrennte Faͤcher ſicherte in 
jenen Zeiten der allgemeinen Zerruͤttung dem Realismus in der Land⸗ 
ſchaft und im Genre ein Aſyl“ (Teichlein a. a. O. S. 35). Wenn wir 
uͤbrigens hier von einem im engſten Sinne maleriſchen Stile reden, ſo 
darf doch nicht wieder an die Mängel des Älteren deutſchen gedacht 
werden. So viel, als ſie fuͤr ihre Sphaͤre, fuͤr das gemuͤtliche Genre 
und die Stimmungslandſchaft brauchen, haben ſich die Hollaͤnder aus 
der Bildungsſumme der Zeit, worin das plaſtiſch Italieniſche doch ein 
gemeinſchaftliches Hauptkapital war, allerdings laͤngſt angeeignet; 
die Formenwelt, die ſie geben, verſtehen ſie vollſtaͤndig wie die Bril⸗ 
lantenwelt der entſprechenden Farbe. — Weiter gehen wir nicht ein; 
die Lehre von den Zweigen hat das Wichtigſte beſprochen, die einzelnen 
Meiſter zu charakteriſieren wuͤrde uns hier doch der Raum nicht ge⸗ 
ſtatten. 


$ 737 

Das eigentlich Moderne tritt ein mit der grundſaͤtzlichen 
Erhebung der antiken Form zur muſtergebenden Regel, d. h. dem 
Klaſſizis mus und den hieraus erwachſenden Kaͤmpfen. Trotz der 
voͤlligen Verkennung des echt Maleriſchen iſt dieſer Durchgang 
den nordiſchen Voͤlkern notwendig. In erſter, abſtrakter Weiſe 
uͤbernimmt die franzoͤſiſche Kunſt die Einfuͤhrung dieſes Prinzips. 
Im Ruͤckſchlage gegen die Entartung eines fruͤheren, ſchon an ſich 
weniger methodiſchen, Klaſſizismus in ausſchweifenden Prunk und 
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Sinnenkitzel wird durch David das plaſtiſche Stilgeſetz des Alter: 
tums zur ſtraffen Richtſchnur und zum mechaniſchen Schulzwang 
erhoben, zugleich aber durch die Stimmung eines theatraliſchen 
Pathos verfaͤlſcht. ö 


Wir haben folgende intereſſante Verſchiebung der Ordnungen vor 
uns: es iſt zunaͤchſt die dritte von drei parallelen Gruppen, vor der 
wir ſtehen; jede der beiden erſten Gruppen enthaͤlt Aktion und Re⸗ 
aktion: die erſte bilden die italieniſchen Eklektiker und ihre Gegner, die 
Naturaliſten; die zweite die Belgier und Hollaͤnder, von denen die 
letzteren ſelbſt gegen die Reminiſzenz von plaſtiſchem Formenpathos 
reagieren, die noch in Rubens iſt, ja ſogar gegen die duͤſtere Groß⸗ 
heit Rembrandts; die dritte, bei der wir angelangt, zeigt zwar auch 
zwei Formen, aber Formen desſelben Prinzips, das erſt noch weiter 
anſteigen und dann ſeinen Gegner finden ſoll. Dies iſt die eine 
Linie der Betrachtung; nach der anderen ſtehen dagegen die Belgier 
und Hollaͤnder als Ein Ganzes der geſamten erſten, italieniſchen 
Gruppe gegenuͤber, bilden das echt maleriſche Gegenbild gegen ihre 
Anſchauung. Jetzt iſt die gegenwaͤrtige dritte Gruppe nicht mehr eine 
von dreien, ſondern ſie eroͤffnet als erſter Satz, als Theſis einen neuen 
Gang. Und dieſe Beziehung iſt ſo einſchneidend, daß wir nun die bei⸗ 
den erſten Gruppen in eine Borſtufe des modernen Ideals zu ver⸗ 
weiſen haben, das im ſtrengſten Sinne erſt jetzt eintritt. Denn in 
der Tat beginnt das echt Moderne erſt da, wo die nordiſchen Voͤlker 
der neueren Zeit, um ſich von der Haͤrte jenes Bruchs zwiſchen Inhalt 
und Form zu befreien (§ 467), zum erſten Male bewußt, prinzipiell, 
ſtraff und in vollem, ganzem Schritte das antike Formgeſetz in ſich 
aufnehmen. Das war bisher nie geſchehen. Abſtrakt, einſeitig mußte 
dieſer erſte Schritt der volleren Aneignung ſein, wenn er entſchieden, 
radikal ſein ſollte. In ſolcher ſchnurgeraden Weiſe konnte ihn aber nur 
dasjenige der nordiſchen Voͤlker vollziehen, deſſen germaniſche Elemente 
ſich ganz in das herrſchende romaniſche eingeſchmolzen haben, denn 
romaniſch iſt eine ſolche generaliſierende Diſziplin. Inzwiſchen haben 
wir nicht einen einfachen Schritt vor uns; in der Geſchichte der Phan⸗ 
taſie hat $ 476, auf den wir zuruͤckverweiſen, vor Allem die Poeſie im 
Auge, die ihre klaſſiſche Diktatur zur Zeit Ludwigs XIV. in Einem 
Haupttempo ins Werk ſetzte; in der Malerei ſind es zwei Momente: 
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voran geht eine harmloſere, weniger ftraffe Form des Klaſſizismus, die 
mit Nicol. Pouſſin beginnt, und erſt in der Zeit der Revolu⸗ 
tion folgt die zweite, radikale Form, begründet durch Da vi d. Zu 
dieſem Begriff des Radikalen gehoͤrt die weitere Beſtimmung, daß 
nicht nur auf die den Alten verwandten Maler Italiens, ſondern zur 
Quelle, zu den Alten ſelbſt zuruͤckgegangen wurde. Dies tat allerdings 
ſchon Nicol. Pouſſin, der an dieſem Muſter die kalte Strenge ſeiner 
antiken Formbildung und ſchulgerechten Kompoſition ausbildete. 
Allein neben ihm her zog ſich eine andere Linie: Vouet hatte ſich an die 
italieniſchen Naturaliſten gelehnt, le Sueur ging auf die Eklektiker, 
ſelbſt auf Raphael zuruͤck; das Maleriſche war in der plaſtiſchen Rich⸗ 
tung noch ſtark genug, jene Bluͤte der heroiſchen Landſchaft zu erzeu⸗ 
gen ($ 733); endlich aber bildeten ſich aus den klaſſiſchen Nachwir⸗ 
kungen des Nic. Pouſſin, dem daneben fortlaufenden Naturalismus 
und der im zweiten Teile unſeres Syſtems geſchilderten Stimmung 
der Rokokozeit jene in aller Kaͤlte der Regel doch wild manierierte, im 
Konventionellen willkuͤrliche, im Willkuͤrlichen konventionelle, zugleich 
elegant frivole Malerei aus, in deren Mittelpunkt noch mit verhaͤlt⸗ 
nismaͤßiger Würde ein le Brun ſteht. Dieſer Geſchmack beherrſchte 
deſpotiſch die Zeit; die hollaͤndiſche Malerei ſelbſt gab ſich nun auf 
und neben edleren Einfluͤſſen des Italieniſchen ſieht man an der ge⸗ 
leckten Porzellanglätte eines Adrian van der Werff, was daraus ent⸗ 
ſtand. — Durch dieſe Verwilderung und Ausſchweifung ſchneidet nun 
mit ſcharfem Meſſer David, wie die Revolution durch den faulen 
Koͤrper des Staats. Der Auffaſſung und Stimmung nach fehlt es ihm 
und ſeiner Schule nicht an Groͤße; Eines hat er, was echt maleriſch 
iſt: dramatiſches Feuer, und nach den Stoffen der alten Geſchichte 
greift er mit richtigem Gefuͤhl. Doch dieſes Feuer iſt theatraliſch pa⸗ 
thetiſch wie die Redner der Revolution und wie der Franzoſe uͤber⸗ 
haupt (vgl. $ 476 Anm.), und die klaſſiſche Form, fo ſehr ihr dieſer 
Ton widerſtrebt, herrſcht doch als abſolute Regel in der Zeichnung, 
die Farbe erfältend, die Individualität ertötend, den Schüler im Ko⸗ 
pieren, Zeichnen nach Modellakten mechaniſch dreſſierend: der akade⸗ 
miſche Formalismus iſt nun erſt in feiner militaͤriſchen Ordnung ein⸗ 
geſetzt und legt zwar den Grund zu der ausgezeichneten techniſchen 
Tuͤchtigkeit der Franzoſen, iſt aber in dieſer Einſeitigkeit auch der Tod 
aller Originalität und Friſche der Anſchauung. — In Deutſchland 
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tritt mäßiger, reiner, ruhiger der eklektiſche Idealiſt der Form, Raph. 
Mengs auf; doch dieſe Erſcheinung iſt mehr vereinzelt. 


$ 738 

Die Deſpotie dieſes abſtrakten und verfaͤlſchten Klaſſizismus 
durchbricht der deutſche Geiſt, der die alte Kunſt als eine zweite, 
reine Natur begreift, ihr inneres Weſen ſich lebendig aneignet und 
den Schulzwang umſtoͤßt. Hiemit iſt der Moment eingetreten, 
wo die deutſche Kunſt von dem ihr bis dahin eigenen unaͤſtheti⸗ 
ſchen Bruche ſich befreit; doch iſt auch dieſer echte Klaſſizismus 
wieder einſeitig, verliert ſich in Mythus und Allegorie und geht 
auf Koſten des deutſchen Berufs zum echt Maleriſchen. 


In der Geſchichte des Ideals beruͤckſichtigt S 477 und 478 zu⸗ 
naͤchſt die Revolution in der Poeſie, welche ungleich ſpaͤter zum echten 
Klaſſizismus fortſchritt; für die Malerei iſt daher, was in $ 479 ge⸗ 
ſagt iſt, zuruͤckzudatieren: ſie ergriff zuerſt die reine antike Form, die 
tiefere Erwärmung derſelben mit der Fülle des deutſchen Geiſtes 
folgte, wie wir ſehen werden, nach; die Poeſie begann umgekehrt mit 
dem Sturm der Empfindung und lernte erſt dann von den Alten die 
reine Form. Die genialen Maͤnner, welche, von Winckelmann 
zum echten Quellwaſſer gefuͤhrt, mit dem konventionellen Afterbilde 
des Klaſſiſchen brechen und ſeine hohe Einfalt, die beſcheidene Grazie 
ſeiner wahren Schoͤnheit, ſeine formenbildende Seele ſelbſt in ſich auf⸗ 
nehmen, dieſe Maͤnner, die jetzt erſt endlich der deutſchen Nation jenes 
wahre Mittel der Loͤſung von dem anhaͤngenden Reſte der Formbar⸗ 
barei bringen, das wir ſeit dem fuͤnfzehnten Jahrhundert ſuchen, die 
Karſtens, Eberh. Waͤchter, Koch, Schick treten — den letz⸗ 
teren ausgenommen, der ſich mehr an Raphael anſchließt und leider 
von ſeiner herrlichen Laufbahn fruͤh abgerufen wird — ſelbſt wieder 
auf die eine Seite des Gegenſatzes, deſſen Kampf das Triebrad der 
Kunſtgeſchichte iſt. Von nun an, im Tageslichte der nahen Vergangen⸗ 
heit und Gegenwart, zeigt ſich uns immer fchärfer und deutlicher die 
Natur dieſer und aller Geſchichte: ihre Nadel oſzilliert um 
das abſolute, nie erreichbare Endziel ſo, daß 
jede erreichte Einheit und Verſoͤhnung der Ge⸗ 


481 


genſätze ſelbſt wieder zu einem derſelben hin⸗ 
uͤber fällt Cogl. $ 676 Anm. 2). Statt dem Prinzip des echt male⸗ 
riſchen Stils, zu dem die deutſche Kunſt durch den innerſten Geiſt der 
Nation berufen iſt, das richtige Maß des Plaſtiſchen beizumiſchen, 
werden ſie, die allerdings den falſch ſkulptoriſchen Regelzwang der 
Franzoſen niedergekaͤmpft haben, nun ſelbſt Plaſtiker der Malerei, le⸗ 
bendig und ſeelenvoll, aber ohne Individualität, ſtilvolle Zeichner, 
aber ſchwache Koloriſten, edle Anordner geiſtreicher Erfindung, aber 
mangelhafte Exekutoren, Ausbeuter des alten Mythus und der alten 
Allegorie, Erdichter von neuen, Freunde der Stoffe aus der alten Ge⸗ 
ſchichte und Mißkenner der unendlich mehr maleriſchen Natur der 
Stoffe des Mittelalters und der neueren Zeiten. 


$ 739 | 
Im Kampfe gegen dieſe neue Einſeitigkeit verkehrt die roman⸗ 
tiſche Schule ein aͤſthetiſches Prinzip zu einem dogmatiſchen, be⸗ 
hauptet, ſtatt fuͤr den Drang zum echt Maleriſchen die geeigneteren 
Stoffe in der Geſchichte des Mittelalters zu ſuchen, deſſen Mythen⸗ 
kreis als allein wahren Stoff und demgemaͤß ſeinen unreifen Stil 
als Formgeſetz. 


Die „neudeutſch⸗romantiſch⸗religioͤſe“ Richtung worin Over⸗ 
beck, Veit, Schadow und Andere ſtecken blieben, waͤhrend ein 
Cornelius und Schnorr ſich herausarbeiteten, liegt uns als 
eine uͤberwundene Stufe klar genug vor, um das Wahre und Falſche 
in ihr zu unterſcheiden. Das Wahre beſtand in dem tiefen Drange zur 
Ausfuͤllung der Luͤcke, die jene klaſſiſche Gruppe gelaſſen, zur Ergaͤn⸗ 
zung ihrer Einſeitigkeit, d. h. zum Maleriſchen; das Falſche in 
der Verwechſlung, die der Paragraph ausſpricht. Dieſer Drang hätte, 
wie ſchon geſagt, auf die Stoffe fuͤhren muͤſſen, welche dem Maler 
jenen Ausdruck tief innerlichen Seelenlebens, der den klaſſiſchen Stoffen 
und Mythen fehlt, jene Charakterformen, wie wir ſie in der Lehre vom 
Weſen der Malerei gefordert, und die farbenreichen, bewegten Kultur⸗ 
formen entgegenbringen, die das Mittelalter, obwohl freilich nicht 
allein, doch mehr, als das klaſſiſche Altertum, darbietet (vgl. § 709, 2), 
und was die Stilfrage betrifft, ſo galt es, gegen jene Plaſtiker der 

Bilder, Ufpelik. Bd. IV. 31 
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Malerei ſich nach der einen Seite an den deutſchen Stil unferer großen 
Meifter am Schluffe des Mittelalters anzuſchließen, nach der anderen 
von den großen Koloriſten, den Venetianern, den Niederlaͤndern zu 
lernen. Es war keine Gefahr mehr, in die Fehler der erſteren zu ver⸗ 
fallen, denn jenen Reformatoren verdankte man ja bereits poſitiv das 
geläuterte Formgefuͤhl, die reine Zeichnung, man mußte aber zur weis 
teren Ergänzung der altdeutſchen Stilhaͤrten zugleich den Blick auf 
die reifen Italiener, einen Leonardo da Vinci, einen Raphael als ewige 
Muſter des Schoͤnen richten. Daß hiemit kein eklektiſcher Auszug, 
keine tote Nachahmung gemeint iſt, ſondern ein freies, ſelbſtaͤndiges 
Umſchauen und Hineinfuͤhlen, brauchen wir nicht zu verſichern. Statt 
deſſen predigt man dogmatiſch das Mittelalter, wird katholiſch, be⸗ 
hauptet den chriſtlichen Mythus als allein wuͤrdigen Stoff, ergeht ſich 
abſtrakt in neuen Allegorien, und um die Anſaͤtze falſcher Freiheit zu 
meiden, die freilich ſelbſt bei Raphael ſchon ſich zeigen, zieht man aus 
dieſer Doktrin die natuͤrliche Konſequenz, daß der gebundene 
Stil der unreifen, aber deſto froͤmmeren Meiſter das abſolute Muſter 
ſei. Alſo wieder ein Extrem, doch eigentlich nicht das logiſch genaue: 
nicht ein Extrem des ſtreng Maleriſchen, ſondern ein Heraustreten 
aus dem Afthetifchen überhaupt als einer Welt des freien Scheins, 
aber ein begreifliches Extrem, dem wir doch, insbeſondere im Ausdruck 
tiefer Gemuͤtswelt, zum Teil auch in Belebung der Farbe unendlich 
viel danken. 


$ 740 

Die neueften Beſtrebungen der Malerei ftellen den noch gaͤh⸗ 
renden Laͤuterungskampf der entgegengeſetzten Stilprinzipien dar, 
worin die deutſche Malerei, aus der Romantik ſich losringend, 
in großartigem Aufſchwung abermals zu einer mehr plaſtiſchen 
als maleriſchen und zugleich gedankenhaften Richtung fortging, 
hierauf deren Gegenſatz zwar auch in ihrem eigenen Schoß er⸗ 
zeugte, vorzuͤglich aber durch die, ihrerſeits zu neuem Leben er⸗ 
wachte, franzoͤſiſche und belgiſche Kunſt heilſam, doch auch 
nicht ohne Gefahr des Verluſts ihrer Schlichtheit und idealen 
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Tiefe auf ihre uralte Beſtimmung zum ache Maleriſchen hinge⸗ 
wieſen wird. 


Das erſte Moment in der kurzen Überſicht, die der Paragraph 
gibt, bildet der Mittelpunkt des maͤchtigen Aufſchwungs, den die Kunſt 
in Deutſchland, vorzüglich in Bayern nahm, die Muͤnchener 
Schule. Hier trat in ſeiner Groͤße der deutſche Geiſtesverwandte des 
Michelangelo, Cornelius, auf. Dieſer maͤnnliche Geiſt hat aus 
der romantiſchen Periode eine Kraft gerettet, welche ihr ubrigens eben 
nicht eigen war: die Energie der Charakterdarſtellung und die Bewegt⸗ 
heit, die Glut der Handlung. Nach allen anderen Seiten aber war 
er ſo angelegt, daß er aus der maleriſchen Richtung heraustreten und 
ſich ganz auf die Form, die Zeichnung, nicht im Sinne der Grazie, ſon⸗ 
dern der Erhabenheit, richten mußte, und dieſer Anlage kam die frucht⸗ 
bare Idee des Koͤnigs Ludwig von Bayern, der bildenden Kunſt durch 
große monumentale Aufgaben, der Malerei alſo durch die Freske Auf⸗ 
ſchwung zu geben, entgegen; mit der maͤchtig hebenden Wirkung dieſes 
Motivs ſtellte ſich auch das Nachteilige ein, wie wir es zu § 693 dar⸗ 
geſtellt haben, und dazu gehört der Überſchuß des Gedankens, die Nei⸗ 
gung, die Idee aus ihrem naturgemaͤß realen Koͤrper herauszuziehen 
und in beſonderen Körpern tranſzendent hinzuſtellen. Somit war 
eine neue plaſtiſche Einſeitigkeit, Herrſchaft des Konturs, Vernach⸗ 
laͤſſigung der Farbe, Mythus, Allegorie begruͤndet, obwohl Cornelius 
auch in dieſer Tätigkeit, beſonders in feiner höchften Leiſtung, worin er 
lebenswahren heroiſchen Stoff ergriff, in den Darſtellungen aus der 
griechiſchen Heldenſage, jene Macht einer Charakterzeichnung, die ſo 
tief deutſch, Duͤreriſch, maleriſch iſt, zugleich mit der Großheit der 
Linie, dem dramatiſchen Feuer, der tief tragiſchen Empfindung, der 
gewaltigen Kompoſition in Fuͤlle bewaͤhrt hat. In Muͤnchen ſelbſt 
fehlte es nie an Kuͤnſtlern, die nicht vergeſſen hatten, daß man hier 
doch auf dem beſten Wege war, bei aller Groͤße des Stils das eigent⸗ 
liche Weſen der Malerei aus den Augen zu verlieren; beſonders aber 
war durch das niederdeutſche Weſen fuͤr ein Gegengewicht geſorgt, daß 
der Farbenſinn und der Sinn fuͤr den vollen Schein des Realen 
nicht ganz von dieſem zeichneriſchen direkten Idealismus uͤberfluͤgelt 
werde. Doch dieſer Zug der Duͤſſel dorfer brauchte Zeit, ſich 
aus den ſentimental romantiſchen Anfaͤngen herauszuarbeiten, und es 
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blieb auch nachher dieſer Schule trotz ihrer an fich malerischen Grund: 
tendenz eine gewiſſe Scheu vor der ſaftigen Fuͤlle des Lebens und vor 
feurig dramatiſcher Bewegung, ein Überſchüß an Reflexion, an Be⸗ 
wußtheit, ein Mangel an Naivität. Landſchaft und Sittenbild ent⸗ 
wickelten ſich frei und geiſtreich, unbeirrt von dem religioͤſen Kunſt⸗ 
dogma, in der geſchichtlichen Sphaͤre ergriff die feine und ſtarke Kraft 
Leſſings mit frei proteſtantiſchem Sinn die Stoffe der Refor⸗ 
mation, ging auch vom bloßen Situationsbilde (vgl. $ 711, Anm.) zu 
bewegteren Szenen fort; doch daß geſchichtliche Stoffe von Zoͤglingen 
dieſer Schule mit ſolcher Friſche und ſolchem Schneid erfaßt werden, 
wie von Leutze in jenem Bilde Waſhingtons, iſt ſehr neu. — Hier 
mußte wieder romaniſches Feuer einwirken. Die Franzoſen hat⸗ 
ten ſich aus dem Klaſſizismus herausgearbeitet, hatten ſich an der 
Hand der großen Meifter Italiens wieder zum Leben und zur Farbe 
gewendet, und der natuͤrliche friſche Griff, das geiſtreiche Packen der 
Dinge im ſchlagenden Moment, das dieſer Nation eigen iſt, entwickelte 
eine Verbindung von kuͤhnem, wirkungsvollem Naturalismus und 
energiſcher dramatiſcher Bewegtheit, in der Ausfuͤhrung von jener 
Sicherheit der Zeichnung unterftügt, die eine Frucht der ſtrengen aka⸗ 
demiſchen Zucht war, jetzt aber von den geſchilderten Übeln dieſes 
Urſprungs ſich befreite und in ein volles und kraͤftiges Farbenelement 
eintauchte. Alle Zweige wurden energiſch erfaßt, Ne o pol d Robert, 
der Schoͤpfer des hoͤheren, plaſtiſch maleriſchen Sittenbilds, machte 
ſeine erſte Schule in Paris; das Bedeutendſte aber war der feurige 
Geiſt, womit man die hoͤchſte moderne Aufgabe, das Geſchichtliche, er⸗ 
griff. Wir nennen nur Horace Vernet und Delaroche. — 
Von anderer Seite brachen auch die Belgier mit dem Davidſchen 
Klaſſizismus und gedachten wieder ihres Rubens; als Fuͤhrer ging 
Wappers voranz der alte Farbenſinn erwachte in feiner Tiefe und 
Waͤrme. Sie wandten ſich aber zugleich zu den Franzoſen und ſuchten 
ſich nicht nur ihre Zeichnung, ſondern auch ihre Art des Effektes zu 
eigen zu machen. Dieſe franzoͤſiſch belgiſche Kunſt war es denn, welche 
vorzuͤglich durch Gallaits Bild „Die Abdankung Karls V.“ die 
Deutſchen aus ihrer mythiſch⸗allegoriſchen Gedankenhaftigkeit und der 
neu eingedrungenen plaſtiſchen Bevorzugung der Zeichnung, der line⸗ 
aren Kompoſition aufſchuͤttelte. Über dieſen Moment, feine Folgen 
und deren Gefahren vergleiche namentlich die mehr angefuͤhrte Schrift 
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von A. Teichlein. Es iſt in dieſer franzoͤſiſch⸗belgiſchen Kunſt ein Er⸗ 
tranken der Idee in der Saͤchlichkeit des Gegenſtandes, wogegen aller⸗ 
dings der deutſche Geiſt ſeine Gedankentiefe behaupten muß, gewiß 
nicht, um in allegoriſcher Form den Gedanken des Gegenſtandes 
neben den Gegenſtand zu ſtellen, ſondern um dieſen ſo zu behandeln, 
daß er aus ihm ſelbſt ſchlagend herausleuchte; es iſt, waͤhrend nach 
dieſer Seite die Verzichtung nur zu weit getrieben wird, nach der 
anderen eine Abſichtlichkeit des Effekts darin, die ſelbſt graſſe Mittel, 
ein andermal falſche Reize nicht immer ſcheut, wogegen die Deutſchen 
ihre alte Schlichtheit und geſunde Wahrhaftigkeit behaupten ſollen, 
und es iſt nicht darin die Schaͤrfe der Charakterzeichnung und indivi⸗ 
dualiſierenden Phyſiognomik, worin unſere Duͤrer und Holbein uns die 
wahren Muſter bleiben, an die ſich namentlich Rethel ſo tuͤchtig 
angeſchloſſen hat; aber eine Geſamtwirkung realer Auffaſſung und 
Farbenharmonie iſt darin, von welcher wir ein fuͤr allemal die Umkehr 
zum echt maleriſchen Stile zu lernen hatten. Es war Zeit, daß wir 
von der Freske wieder mehr zur Olmalerei uns wandten. Jene wird 
die Trägerin des Stiles bleiben, dieſe ſoll als Trägerin der Lebens⸗ 
wahrheit ihr zur Seite gehen. Aufs Neue ſtehen wir denn vor der Auf⸗ 
gabe wahrer Vereinigung der entgegengeſetzten Stilprinzipien. Das 
Bedenkliche iſt die Bewußtheit, die in unſerer Zeit auch den Kuͤnſtler 
beherrſcht und ihm ſo ſehr erſchwert, einfach in der Sache zu ſein, ihn 
verführt, fie mit Beziehungsreichem zu uͤberfruchten, mit „Ideen“ zu 
überfättigen, wenn nicht gar in ironiſche Gegenſaͤtze aufzuloͤſen. Nicht 
leicht ſehen wir Reinheit des Stils und haarſcharfe, bis zum Bei⸗ 
ßenden eindringliche Phyſiognomik fo vereinigt wie in Kaul bach; 
aber auch jener bedenkliche Zug der Zeit iſt ihm eigen und hat ihn bis 
jetzt verhindert, ſeine bedeutenden Kraͤfte zu einer ungebrochenen orga⸗ 
niſchen Einheit zu verſchmelzen. Faſt will es mitunter ſcheinen, als ob 
hier etwas von dem Aufloͤſungsprozeſſe ſich fuͤhlbar machen wolle, der 
in unſerer Poeſie mit Heine eingetreten iſt. Allein es gilt, gegen dieſen 
Schein ſich zu wehren und an das Tuͤchtige und Große zu halten, was 
uns nicht fehlt und was in einem Manne wie Kaulbach Staͤrke genug 
haben muß, das Poſitive und Negative in feinen Kräften reiner zu 
ſondern und zu ordnen. 
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$ 741 
Die Lücke der höheren Stoffe, welche nach Auflöfung des 
Mythiſchen bei der Beſitznahme vom Boden der urſpruͤnglichen 
Stoffwelt gelaſſen wurde, iſt ausgefüllt durch die höheren Zweige 
der Landſchaft, des Sittenbilds, vorzüglich aber der gefchicht: 
lichen Malerei. Zu einem ſchwunghaften Anbau iſt aber die letztere 
noch nicht gelangt. 


Wir haben zuletzt mehr den Stil ins Auge gefaßt und die Stoffe, 
die Zweige nur in einzelnen Bemerkungen beruͤckſichtigt. Die Fuͤlle 
wackerer Kräfte, welche ſich rings um die beſtimmenden Mittelpunkte 
ausbreitete und ausbreitet, konnten wir nicht nennen und ſchildern, 
da wir hier nur das Entſcheidende herauszuſtellen haben. In Sitten⸗ 
bild und Landſchaft iſt das, was Epoche machte, die Schoͤpfung Rott⸗ 
manns und Leopold Roberts, ſchon in der Darſtellung der Zweige 
hervorgehoben. Die hoͤhere, mit der Großheit hiſtoriſchen Geiſtes ge⸗ 
traͤnkte Form dieſer zwei Gattungen iſt es, die neben dem großen 
Stile der Geſchichtsmalerei die Stelle einnimmt, welche ſonſt der 
Mythus inne hatte. Warum nun aber die letztere, die nicht bloß der 
Behandlung, ſondern auch dem Gewichte des Gegenſtandes nach die 
wahre Nachfolgerin des Mythus ſein ſollte, in dieſe Rolle mit voller 
Lebenskraft einzutreten zaudert, das erklaͤrt ſich teilmeife wohl aus 
dem, was zu § 695 ausgeführt iſt, aus allen den Schwierigkeiten, die 
aus der Erſchuͤtterung hervorgehen, welche § 469 nachgewieſen hat. 
Es liegt aber noch ein beſonderes Hindernis in der Stimmung 
der Zeit. Das geſchichtliche Bild will eine Anſpannung des Ge⸗ 
muͤts, wie Sittenbild und Landſchaft ſie nicht fordert; da genuͤgt 
nicht die ſtille Vertiefung, ſondern da gilt es, furchtbaren Entſchei⸗ 
dungen mit der Entſcheidung der eigenen, ganzen Seelenkraft zu 
folgen. Dies liegt nicht im Zuge einer Generation, welche, als ſie in 
ihrem Geſchaͤfte immer gruͤndlicherer und weiterer Durchdringung und 
Bewaͤltigung des Objekts in Wiſſenſchaft, Technik, Organiſation 
endlich auch an den Staat kam, durch furchtbare Erfahrungen ſo nie⸗ 
dergeſchlagen wurde, daß ſie ſich ganz auf den ſtillen und friedlichen 
Teil ihrer Arbeit zuruͤckgezogen hat und darin durch große Kataſtro⸗ 
yhen vorerſt nicht geſtoͤrt fein will, ja ſelbſt im Bilde fie ſcheut. Daber 
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die allgemeine Klage, daß der Tiſch unſerer Kunſt mit Nebenſpeiſen 
reichlich beſetzt iſt, daß aber das große, kernhafte Hauptgericht auf ſich 
warten laßt. Hier kehrt unſere Betrachtung zu $ 484, Schluß der 
Anmerkung, zuruͤck. 


Anhang: 
Die Karikatur. — Die vervielfaͤltigende Technik. — 
Die Dekorations malerei. — Die ſchoͤne Gartenkunſt. 


8 742 

Die Malerei bewegt ſich frei und wirkungsreich in dem Ge⸗ 
biete, worin die Tendenz unter der Satire fich verſteckt (vgl. S 547). 
In diefer nimmt die Idee zu der Wirklichkeit entweder die Stel: 
lung ein, daß der ſtrafende Ernſt uͤber den Scherz oder daß dieſer 
über jenen vorwiegt, und das letztere, freiere Verhaltnis erhebt 
ſich bis an die Grenze des rein komiſchen Sittenbildes, das ſich 
in dem flüchtigeren Teile feiner Erfindungen wirklich an dieſes Ge⸗ 
biet knuͤpft. Das allgemeine Hauptmittel der ſatiriſchen Malerei iſt 
die Übertreibung des Charakteriſchen: die Karikatur (ogl. 5 151, 
uͤbrigens durchläuft fie auf dieſem Boden die Formen der Poſſe, 
dient vorzüglich dem Witze und liebt mit dem Humor (vgl. 8 214 
und 440), die groteske Verſchlingung der Geſtalten. Der An⸗ 
ſchluß an die Literatur, der vorzuͤglich dieſem Nebenzweige der 
Kunſt zuſteht, iſt ſowohl ein Ausdruck ſeiner Unſelbſtaͤndigkeit, als 
auch ein Mittel ſeines fruchtbaren Eindringens in das Leben. 

1. Wir heben unter den anhaͤngenden Gebieten zuerſt dasjenige her⸗ 
aus, welches in dieſer Kunſt das bedeutendſte iſt. Will man es gerecht 
beurteilen, ſo darf man nicht den Maßſtab des rein Aſthetiſchen, ſon⸗ 
dern muß den gemiſchten des aͤſthetiſchen und des ethiſch⸗hiſtoriſchen 
Standpunkts anlegen: was an eigentlicher, reiner Kunſt verloren 
geht, wird an direktem Einfluß auf das Leben, eindringlicher Durch⸗ 
ſaͤuerung und Durchſalzung feiner trägen und ſchlechten Stoffe ge⸗ 
wonnen. Man erinnere ſich nur an die unendlichen Karikaturen der 
Reformationszeit, den aͤtzenden Ausdruck ihrer kritiſchen Schärfe, ihres 
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erwachten Bewußtſeins. — Schon zu § 547 ift gejagt, daß die Malerei 
auf dem Boden, der ſich nun vor uns ausbreitet, unendlich freier und 
fruchtbarer ſich bewegt als die Plaſtik; dies erklart fi einfach aus 
ihrem Kunſtverfahren und aus der Geltung, welche durch ihr Stil⸗ 
geſetz denjenigen Momenten gegeben iſt, deren ausdruͤckliche Verſchaͤr⸗ 
fung eben das Hauptmittel ſatiriſcher Darſtellung begruͤndet: der vol⸗ 
leren Naturnachahmung und der Individualiſierung. — Wir haben 
nun zuerſt die Stellung, welche in dieſem Gebiete Inhalt und Form 
zueinander annehmen, und dann die Unterſchiede zu beſtimmen, die 
innerhalb derſelben hervortreten. Das Verhaͤltnis ungetrennter Ein⸗ 
heit, worin jene Elemente in aller reinen Kunſt verſchmolzen ſind, iſt 
geloͤſt; die Idee iſt aus dem Naturſtoffe, der dem Kuͤnſtler als Vor⸗ 
bild im Ganzen und Großen vorliegt, herausgezogen, der Kuͤnſtler denkt 
und weiß die Wirklichkeit als die ihrer Idee unangemeſſene und hat 
die Abſicht, den Zweck, ſie dies durch ſein Werk in der Form der 
Anſchauung fühlen zu laſſen. Man verwechſle dies nicht mit dem Be⸗ 
wußtſein der Unangemeſſenheit, das dem rein Komiſchen (wie dem Er⸗ 
habenen) zu Grunde liegt. Dieſes Bewußtſein iſt als kuͤnſtle⸗ 
riſches Verhalten doch ganz naiv und ungeteilt in feinem Stoffe; 
jenes dagegen hat es nicht nur mit einer widerſtreitenden Grundform 
des Schoͤnen uͤberhaupt zu tun, ſondern widerſtreitet dem Akte des 
kuͤnſtleriſchen Schaffens ſelbſt der Welt, wie ſie iſt, wie ſie empiriſch 
vorliegt; die reine Kunſt ſcheidet in unbefangener Stimmung, ohne 
Haß die Maͤngel derſelben aus und vergißt ſie harmlos uͤber ihrem 
idealen, ſei es auch komiſch idealem Abbilde, dieſe anhaͤngende Kunſt 
hat und behält fie im Auge, bekriegt, verfolgt fie, packt und ſchuͤttelt fie. 
Die erſte Form in dieſem Verhalten ift die di daktiſche: der Ge⸗ 
danke wird in ausgeſprochener Abſicht direkt vorgetragen, die Ein⸗ 
kleidung kann daher nur allegoriſch oder bloßes Beiſpiel ſein. Dieſe 
Form iſt die kahlſte, aͤrmſte, der Paragraph erwähnt fie daher gar 
nicht; ſie wird uns erſt in der Poeſie wichtiger. Freilich hat ſelbſt ein 
Karſtens Raum und Zeit nach Kant gemalt. Im Tendenz bilde 
verſteckt ſich die Lehre in eine Handlung, es trägt eine Idee vor, indem 
es die Übel und Leiden aufzeigt, die da ausbrechen, wo die Wirklichkeit 
ihr unangemeſſen iſt; die Handlung iſt eigentlich auch nur Beiſpiel, 
aber ſie faßt und erſchuͤttert ſo ſtark, daß die Abſicht in der ſchnei⸗ 
dend ernſten und erſchuͤtternden Wirkung unvermerkt mitaufgeht. Bil⸗ 
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der wie Huͤbners Weber und Wilderer ſind doch etwas ganz Anderes 
als z. B. Hogarths Weg des Liederlichen und Rechtſchaffenen. Reine 
Kunſt iſt aber auch dies nicht, denn ſolche Darſtellung ruht ja ganz 
auf jenem gelöften, negativen Verhaͤltniſſe der Afthetifchen Elemente; 
daher beunruhigt, ja peinigt ſie und ihre Bedeutung liegt nur in dem 
Beitrage, welchen der von ihr geweckte Grimm zur Macht des oͤffent⸗ 
lichen Unwillens gegen Mißbraͤuche, Vorrechte uſw. gibt. Der Para⸗ 
graph nennt auch dieſe Form nur im Übergange zu einer anderen, weil 
ſie wirklich doch ebenfalls zweifelhaft, wenig angebaut iſt. Auch im 
geloͤſten aͤſthetiſchen Verhaltnis wird doch ein innigeres Band der 
Elemente gefordert, und dies tritt ein, wo das, was im Didaktiſchen 
nackt allegoriſch oder mehr indirekt, aber ſehr merklich durch Beiſpiele, 
im Tendenzioͤſen in unmerklicherem, aber peinlichem Ernſt der indirek⸗ 
ten Abſichtlichkeit geſchieht, auf ko miſchem Wege vollzogen wird. 
Dabei bleibt der Unterſchied von der Komik der reinen Kunſt unver⸗ 
aͤndert ſtehen: zwar entlehnt eben dieſe Gattung das Verfahren einer 
aͤſthetiſchen Grundform, behält aber den Standpunkt der Zuͤchtigung 
der empiriſchen Wirklichkeit, die Tendenz iſt zum Fermente geworden, 
das die Formen verzerrend auftreibt, in ein chemiſches Agens ver⸗ 
wandelt, eigentlich aber doch nicht verſchwunden. Dies alfo iſt das 
Satiriſche: es wird „die wahre Idee der unwahren Geſtalt als 
Folie untergelegt im Sinne der Komik“ ($ 547). Doch kehrt der 
Gegenſatz des fuͤhlbar Tendenzioͤſen und des in komiſche Wirkung ver⸗ 
ſenkten Tendenzioͤſen im Satiriſchen ſelbſt wieder, und zwar als 
Unterſchied der bitter lachenden, ſcharf geißelnden und derjenigen 
Satire, welche zwar auch die verkehrte Welt verfolgt und beißt, aber 
doch ſchon dem freieren Spiele der reinen, zweck⸗ und tendenzloſen 
Komik ſich naͤhert, welche ihr Auge vom Schaͤdlichen und Verderblichen 
abwendet und mit hellem Lachen nur die Torheit aufdeckt. An dieſer 
Grenze entſteht denn ein großes Gedraͤnge, eine Maſſe von Formen, 
Darſtellungen bricht hervor, welche man eigentlich nicht mehr Satire 
nennen kann und doch gemeinhin unter dem Namen „Karikatur mit 
dieſer zuſammenfaßt, von deſſen gelaͤufiger Gleichbedeutung mit 
Satire im Gebiete der Malerei der Grund bereits angedeutet iſt. Es 
find dem größeren Umfange nach humoriſtiſche Sittenbilder; ſehr gerne 
wird bei dieſen, wie im reinen Sittenbilde, mythiſches Motiv benutzt, 
das aber nun komiſch mythiſch, hiemit phantaſtiſch auftritt. Dieſe 
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Form iſt aber, wie fic nachher ausdruͤcklich zeigen wird, nichts Anderes 
als ein aͤußerſtes Maß der Überladung des Charakteriſtiſchen, und in 
dieſer liegt denn eben die Linie, die ſolche humoriſtiſche Sittenbilder 
nebſt der gutmuͤtigeren Satire, an die ſie ſich in unmerklichem Über⸗ 
gang ſchließen, von demjenigen Zweige der reinen Kunſt ſcheidet, der 
ohne Ruͤckhalt dieſen Namen verdient: ſie uͤbertreiben insgeſamt wie 
die harte Satire das Charakteriſtiſche in einem Grade, den die reine 
Kunſt auch im Komiſchen meidet; durch dieſe Steigerung verraten ſie 
eine Schaͤrfe, die doch auch ihren Grund in jener Loͤſung und Locke⸗ 
rung des aͤſthetiſchen Bandes hat, fie zeigen, daß der Kuͤnſtler doch 
außerhalb des Stoffes ſteht, der empiriſchen Welt gegenuͤbertritt, ſie 
als ſolche von außen faßt und ruͤttelt. Wer aͤſthetiſch im Stoffe bleibt, 
uͤbertreibt in ſolcher Weiſe auch im Komiſchen nicht, ſondern haͤlt ſich 
mild und mäßig; das iſt in § 684, 2 geſagt. Nur die Poeſie hat die 
Mittel, auf der Grundlage der Übertreibung doch zugleich das Ganze 
eines Kunſtwerks in die höhere, rein Afthetifche Komik, in den zweck⸗ 
loſen Wahnſinn des vollen Humors hinaufzufuͤhren (Ariſtophanes); 
die Malerei entfeſſelt die Schaͤrfe und Kuͤhnheit der Komik, den Aus⸗ 
bruch des lauten Gelächters nur in dieſem anhaͤngenden Zweig, in der 
Karikatur. Überdies binden ſich dieſe humoriſtiſchen Sittenbilder meiſt 
an einen Text und verraten auch dadurch die Lockerung des aͤſthetiſchen 
Bandes, den Charakter des Anhaͤngenden. Sie ſtehen durch das freiere 
Spiel ihrer Komik an ſich höher als die Satire; die Fliegenden Blätter 
z. B. geben vorherrſchend humoriſtiſches Sittenbild und koͤnnen darum 
über Karikaturblaͤtter im ſatiriſchen Sinne des Wortes geſtellt werden, 
allein die Schaͤrfe der Überladung zeigt doch, daß man in einem Ge⸗ 
biete ſich befindet, deſſen Ausgangs⸗ und Mittelpunkt die eigentliche 
Satire iſt; beſtreut man nun einmal die Wirklichkeit mit Salz, ſo ſoll 
es auch beißen, gilt einmal das Stoffartige, ſo wollen wir auch, daß 
dem gerechten Grimm und Haß gegen die faulen Stellen des Koͤrpers 
der Zeit ſein Ausdruck werde, wir wollen Schneid, wir wollen Bos⸗ 
heit; fortgeſetztes komiſches Sittenbild ohne dieſes Hauptge wuͤrze wird 
daher matt; es braucht zur Erhaltung dieſes Fleiſches wenigſtens von 
Zeit zu Zeit ein recht ſcharfes, keckes, echt ſatiriſches Pfefferkorn, wie 
es in jenen Blättern zu ihrem Nachteil neuerdings ausbleibt; dasſelbe 
gilt von Charivari, ſeit ihm die Politik verſperrt iſt. 
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2. Wir haben als das gemeinſchaftliche Verfahren der ſcharfen, 
das Verderbliche hervorkehrenden und der freieren, die Torheit harm⸗ 
loſer verlachender Satire, ſowie jenes ganzen Gebiets, das ſich dem 
rein humoriſtiſchen Sittenbilde nähert, die Überladung des Charak⸗ 
teriſtiſchen bezeichnet. Danach nennt man denn auch dieſes ganze Ge⸗ 
biet mit ſeinen unbeſtimmten Grenzen Karikatur und wir haben dieſen 
Namen in der Überſchrift vorgezogen, eben weil er weiter iſt als der 
Name Satire, indem er unter einem gemeinſamen Stilkennzeichen dieſe 
weite Sphäre befaßt. Wenn wir dieſen Begriff ſchon in § 151 ein⸗ 
führten, fo verhütete dort bereits die Anmerkung den Gedanken an die 
grellere Schärfe der Überladung, von welcher nun die Rede iſt, und 
weil derjenige Uberfluß des Charakteriſtiſchen, der allerdings an 
ſich im Stoffe des Komiſchen uͤberhaupt liegen und vom Kuͤnſtler im⸗ 
mer verſtaͤrkt werden muß, von dieſem hoͤheren Grade der Überladung 
wohl zu unterſcheiden iſt, wurde dort der Name Karikatur nicht weiter 
verwendet. In der mutwilligen Luft dieſes anhaͤngenden Gebiets 
wird naͤmlich das Naturmaß, das auch im Haͤßlichen beſteht, nicht mehr 
geachtet; das unregelmaͤßige Glied, Naſe, Mund, Hand, Auge, Kopf 
uſw. waͤchſt uͤber die Grenzen bis zur voͤlligen Empoͤrung gegen die 
Verhaͤltniſſe des Organismus und ebenſo wird jene ſinnliche Bewegung, 
Ausdruck, Affekt uͤberſteigert. Der Maler hat übrigens hierin großen 
Spielraum, ohne noch in das eigentlich Phantaſtiſche uͤberzugehen, von 
dem wir vorerſt wieder abſehen; ein Druck, ein Strich kann genuͤgen, 
den Grad des Überladens hervorzubringen, der den Unterſchied von 
der Komik der reinen Kunſt begruͤndet. Die Überladung kann nun das 
einzige Mittel ſein, das die Karikatur in Anwendung bringt; doch be⸗ 
gnuͤgt ſie ſich nicht leicht damit, ſie ſetzt die Figur in Handlung. Die 
Handlung kann einfach ſich ſelbſt bedeuten und entſpricht dann der 
Poſſe; allein die Schärfe der Karikatur beſchraͤnkt ſich auch darauf 
nicht leicht, ihr Hauptgebiet iſt das des Witzes, wo denn die Handlung 
nicht ſich ſelbſt, ſondern anderes bedeutet. So durchlaͤuft fie nun von 
dem Boden der gemeinſchaftlichen Hauptform, der Überladung, die vers 
ſchiedenen Formen des Witzes in einer Weiſe, wie es die Malerei als 
reine Kunſt nicht kann, weil ſie das Wort nicht zu Hilfe nimmt und 
ebenſowenig ohne Hilfe des Wortes bloß vergleichend, allegoriſierend 
verfahren will: Klangwortſpiel, Sinnwortſpiel, reines logiſches Spiel 
(vgl. $ 198), bildlicher oder vergleichender Witz, Ironie: in allen dieſen 
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Formen wirft fie ſich umher. Ja die Karikatur benuͤtzt nicht bloß den 
Witz, ſondern der Witz die Karikatur, da er gern durch bloße Zeichen 
ſpricht, vgl. $ 193, 1. Die herrſchende Form iſt natürlich der verglei⸗ 
chende Witz und da zeigt ſie die Staͤrke der bildenden Kunſt, indem ſie 
das „Wie“ weglaͤßt und uns zwingt, das zur Vergleichung Beige⸗ 
zogene fuͤr die Sache ſelbſt zu nehmen, waͤhrend wir doch gleichzeitig 
wiſſen, daß es nicht ſo iſt, ſondern der verlachte Gegenſtand nur durch 
irgendeinen Vergleichungspunkt auf das ſehr Entlegene, was hier ſeine 
Stelle vertritt, bezogen werden kann. Wir verzichten ungerne darauf, 
die Hauptformen an der Hand ſchlagender Beiſpiele aus der reichen 
Welt dieſes fo aͤtzend ſcharfen und doch fo luſtigen Gebiets zu durch⸗ 
wandern, und beſchraͤnken uns auf einige Winke. Neben dem realen 
Stoffgebiete ſteht der Karikatur die ganze Welt der Kunſt, Poeſie, 
Fabel offen, um daraus das Bild zu entnehmen, woraus die Pointe 
hervorſpringen ſoll. So gab Manuel, der beißende Poſſendichter 
und Karikaturenzeichner der Reformation, eine Auferſtehung Chriſti 
nach herkoͤmmlicher maleriſcher Behandlung des Gegenſtandes, worauf 
man ſtatt der kriegeriſchen Huͤter des Grabes Pfaffen ſieht, die es ſich 
mit ihren Dirnen wohl ſein ließen und nun aufgeſchreckt fliehen; ſo 
gab die „Caricature“ das Abendmahl nach Leonardo da Vinci: in der 
Mitte ſitzt die allegoriſche Figur Frankreichs oder der Freiheit mit der 
Gebaͤrde Chriſti, welche die bekannten Worte ausdruͤckt, Judas Iſcha⸗ 
riot iſt L. Philipp, auf feinem Beutel fteht liste civile, ſtatt des Salz⸗ 
faſſes ſtoͤßt er einen Teller voll Birnen um, auch die anderen Figuren 
tragen die Zuͤge politiſcher Perſoͤnlichkeiten; die Fliegenden Blaͤtter 
gaben ein Bild „Der Tanz nach Noten“: der ruſſiſche Baͤr ſpielt als 
Orpheus auf, die deutſchen Wappentiere tanzen danach; hier ſieht man 
in der Benutzung klaſſiſchen Sagen⸗ und Kunſtſtoffes zugleich das 
Wortſpiel und in der Behandlung der Wappentiere eine beliebte Form 
der Karikatur, wodurch ſich dieſelbe wieder deutlich von der reinen 
Kunſt unterſcheidet: ein Symbol wird benuͤtzt, aber zugleich wieder mit 
ſeinem Gegenſtande verwechſelt, indem ſeine Geſtalt in die menſchliche 
hinuͤbergeſpielt wird, fo daß z. B. der bayriſche Loͤwe die Züge eines 
bayriſchen Gebirgsbauern traͤgt; ſehr luſtig ſind fuͤr die Wappen der 
freien Städte Geldſaͤcke genommen und anthropomorphiſiert. So weiß 
der Punch mit dem feinſten phyſiognomiſchen Humor dem franzoͤſiſchen 
Adler die Zuͤge L. Napoleons zu geben. Dies Verfahren erinnert uns 
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nun an ein weiteres weſentliches Moment, das wir in Anmerkung 1 nur 
berührt haben: an die phantaſtiſche Übertragung und Verbindung von 
Geſtalten verſchiedener Reiche. Dort iſt ſie erwaͤhnt als eine Form, 
welche beſonders im freieren humoriſtiſchen Sittenbilde beliebt iſt; 
nun aber iſt hinzuzufügen, daß fie aller Karikatur überhaupt naheliegt, 
und zwar nicht nur, wie bei den gegebenen Beiſpielen, aus Anlaß 
eines beſtimmten, einzelnen vergleichenden Witzes oder eines Wort⸗ 
ſpiels, ſondern ganz allgemein als von ſelbſt ſich ergebende Steigerung 
der überhaupt herrſchenden Überladung des Charakteriſtiſchen: dieſe, 
an ſich ſchon immer auf dem Sprung, das nach Naturgeſetzen Moͤg⸗ 
liche zu uͤberhuͤpfen, ſetzt, wie und wann es ihr beliebt, über dieſe 
Schranke wirklich hinuͤber, macht aus der Wahrheit, daß der menſch⸗ 
liche Organismus durch ſeine verſchiedenen Unregelmaͤßigkeiten in die 
Ahnlichkeit mit Mechaniſchem, Vegetabiliſchem, Tieriſchem verſinkt, 
Ernſt und treibt nun ſolchen vergleichenden Witz im Großen ohne den 
ſpeziellen Zuſammenhang einer einzelnen Pointe dieſer Art. So liebt 
denn die Karikatur uͤberhaupt die phantaſtiſche Traveſtie, die mutwil⸗ 
lige Geſtaltenverwechſlung, die wir zuerſt in $ 214 aus der Stimmung 
des Humors uͤberhaupt abgeleitet und als geſchichtliche Form des 
mythiſch Komiſchen in § 440, 3 mit dem Namen des Grotesken einge⸗ 
fuͤhrt haben; Mechanismen, Pflanzen, Tiere werden zu Menſchen und 
umgekehrt, ſei es durch deutliche Verbindung von Gliedern und Teilen 
dieſer verſchiedenen Reiche, ſei es durch unbeſtimmteres Hinuͤber⸗ 
ſpielen. Grandville hatte bekanntlich große Staͤrke in dieſer 
Form. Allerdings wird aber mit ihr der Humor ſo bodenlos, daß er 
uͤber die ſatiriſche Abſicht hinausſpielt, und ſo bleibt es dabei, daß das 
freiere, nahezu tendenzloſe, humoriſtiſche Sittenbild dieſen komiſchen 
Mythus beſonders liebt. Das Naturgeſetz wird uͤbrigens nicht bloß in 
der Geſtalt, ſondern auch in der Bewegung, im ganzen Umfange des 
Geſetzmaͤßigen uͤberſprungen; Toͤpffers geiſtreiche Skizzen gehen 
großenteils im Reiche des Unmoͤglichen vor ſich und handeln, als gäbe 
es keine Schwere, keinen Hunger uſw., ſetzen aber dieſe Notwendigkeiten 
doch wieder voraus und das eben iſt der Spaß (vgl. „Gavarni und 
Toͤpffer“, Jahrb. d. Gegenw. Juni 1846 *). Dieſe frei phantaſtiſche 
Komik wird denn auch, woran eben dies Beiſpiel erinnert, zur Erdich⸗ 


) S. Friedr. P. Viſcher, Kritiſche Gaͤnge, zweite, vermehrte Aufl., Münden, 
Meyer u. Jeſſen, Bd. V, 1922, S. 277308. 
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tung ganzer zykliſcher Reihen vorzüglich aufgelegt fein und in dieſen 
ganze humoriſtiſche Perſoͤnlichkeiten, närrifche Typen epiſch durch eine 
vollſtaͤndige Handlung führen oder wenigſtens ein Thema nach allen 
Seiten, wie in den Totentaͤnzen, durchſpielen. Man ſieht, wie hier die 
Malerei mehr und mehr frei dichtend auftritt, was auf § 694 zu⸗ 
ruͤckfuͤhrt. Die Anlehnung an einen gegebenen Text kann dabei auch 
wegfallen, im Ganzen aber bleibt ſie ein Hauptmerkmal der Unſelb⸗ 
ſtaͤndigkeit des, obwohl ſo großen und bedeutenden, Gebiets, das uns 
hier vorliegt. Es waͤre ſehr intereſſant, das Verhaͤltnis zum Texte 
näher zu beleuchten, wie er bald den Witz erſt vollendet, wie bald um⸗ 
gekehrt die Karikatur ganz an die Stelle des Wortes, eine komiſche 
Hieroglyphe, tritt, wie ſie ein andermal nur ein Motiv aus ihm ent⸗ 
nimmt; das Letztere liebt namentlich jenes von ſatiriſcher Abſicht freiere 
humoriſtiſche Sittenbild: der Text ſagt, was die dargeſtellten Per⸗ 
ſonen ſprechen, der Kuͤnſtler zeigt uns, wie Menſchen bei ſolcher Unter⸗ 
haltung, wo ſie ſich ganz gehen laſſen, ganz naiv hintraͤumen uſw., eben 
gerade ausſehen. Der Text kann dabei einen Witz enthalten (vgl. 
$ 193, Anm. 1), oder nicht. Hier fällt dann freilich mit der Satire 
auch die Übertreibung, alſo das Grundmerkmal, das der Karikatur den 
Namen gibt, haͤufig ganz weg und man befindet ſich im reinen Sitten⸗ 
bilde; allein die Kunſt hat eine Maſſe fluͤchtiger Gedanken, die ſie nur 
raſch hinwerfen, in die Welt ſchleudern will, und ſo uͤbergibt ſie die⸗ 
ſelben, leicht und geiſtreich ausgeführt, der vervielfältigenden Technik, 
durch deren Mittel nun dieſes ganze Gebiet ſeine große praktiſche Be⸗ 
deutung verwirklicht. — Eine Geſchichte der Karikatur nach Stil und 
Stoffen waͤre eine hoͤchſt lohnende Aufgabe; die Geſchichte der Staa⸗ 
ten, der Religion, der Geſellſchaft waͤre dabei ſo tief beteiligt als die 
Geſchichte der Kunſt, der nationalen Auffaſſungen und Formen. In 
neuerer Zeit hat ſich neben dem geiſtreichen Wurfe und der leicht auf⸗ 
ſchaͤumenden, eleganten, freilich oft mehr frivolen als komiſchen Bos⸗ 
heit der franzoͤſiſchen, neben der markig groben Herbe, der ſchwer und 
tief einſchneidenden, graſſer uͤberladenden Schaͤrfe der engliſchen Kari⸗ 
katur entſchieden ein eigener deutſcher Karikaturſtil ausgebildet, der 
ganz den deutſchen Charakter ausdruͤckt, indem bei aller Schaͤrfe doch 
der Humor uͤber den bitteren Ernſt vorwiegt und in gutmuͤtiger Laune 
hanswurſtartig die Miene einer gewiſſen gemuͤtlichen Dummlichkeit 
annimmt; das Hauptverdienſt bleibt den Fliegenden Blättern. 
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$ 743 

Durch die Nachbildung in Metall, Holz, Stein bietet 
die vervielfaͤltigende Technik, die aber hier ein bedeutendes 
reproduktives Kunſttalent in Anſpruch nimmt, ſowohl einen Er⸗ 
ſatz fuͤr die Anſchauung des ausgefuͤhrten Gemaͤldes als auch 
eine Form leichter Mitteilung der augenblicklichen Erfindung und 
fuͤhrt ſo die Kunſt im weiteſten Umkreis in das Leben ein. Im 
Weſentlichen auf Zeichnung und Schattengebung beſchraͤnkt (vgl. 
8 664,665), verbindet fie ſich doch annaͤhernd auch mit dem Kolorit. 


Wir haben Formen vor uns, die zwar nur anhaͤngend, weil nur 
nachbildend und vervielfaͤltigend ſind, aber das Wiedererzeugen und 
Übertragen in eine andere Darſtellungsform fordert ein Hineinemp⸗ 
finden in das Original, das unendlich viel mehr als bloße Nach⸗ 
ahmung iſt und dieſen Formen den Namen der beſeelten Technik 
518, 2) ſichert, durch welche die Kunſt vom Handwerk ſich unter⸗ 
ſcheidet. Mit einem Teile derſelben verhaͤlt es ſich ſo, daß auch der er⸗ 
findende Kuͤnſtler ſelbſt ſein Werk auf ein leicht zu behandelndes 
Material uͤbertragen kann, ſo daß die Technik, die das Weitere zu uͤber⸗ 
nehmen hat, mit der Kunſt nur in entfernterem Verhaͤltnis ſich beruͤhrt 
oder wirklich nur noch Handgriff iſt; hier muß alſo er ſelbſt in die be⸗ 
ſonderen Bedingungen des Materials ſich einfuͤhlen; wir behalten aber 
zunaͤchſt den Fall der ſinnigen Nachbildung im Auge. Der unendliche 
praktiſche Wert dieſer techniſchen Mittel liegt nun in der Verbreitung 
der Kunſtanſchauung in die Maſſen; allerdings wird die Zeichnung, 
die Licht⸗ und Schattengebung, deren Trennbarkeit vom Ganzen der 
Malerei in den angefuͤhrten Paragraphen ſchon zur Sprache gekommen 
iſt (mit einiger Ausnahme, wovon nachher), hier wirklich iſoliert, der 
Maßſtab wird bedeutend verkleinert, aber trotzdem ſind es Erfindungen 
von weltgeſchichtlicher, voͤlkerbildender Bedeutung wie die Buchdrucker⸗ 
kunſt, mit der ſie Hand in Hand gehen. 

Wir ſtellen den Metallſtich, wiewohl der Holzſchnitt älter 
iſt, voran, weil nur in Vergleichung mit ihm gezeigt werden kann, was 
dieſem und dem Steindruck fehlt, und ſprechen zuerſt von der vollkom⸗ 
menſten Form, dem Kupferſtich. Im Abdruck fuͤhlt ſich bei allen 
dieſen Mitteln der Vervielfaͤltigung das Material, ſein Element, ſeine 
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Stimmung durch. Die kräftige, klangvolle Härte des Metalls nun hat 
an ſich einen Charakter, der monumental gemahnt, und das Eingraben 
des Stichels in ſeinen ſoliden Stoff erinnert uns durch eine natuͤrliche 
Symbolik an die durchſchneidende Kraft, wodurch ſich der hiſtoriſche 
Menſch in die Erinnerung dauernd eingraͤbt. Zugleich ſetzt nun aber 
das Kupfer dem Grabſtichel nicht allzugroßen Widerſtand entgegen; es 
iſt hart genug, einen kraͤftigen, geſammelten Druck der Hand zu ver⸗ 
langen, aber auch weich genug, ihr zu geſtatten, daß ſich das feinſte 
Gefuͤhl in ſie lege und in der Art ihrer Bahn, im Anſchwellen, Nach⸗ 
laſſen, in den Figurationen der Striche ſein inneres Geheimnis aus⸗ 
druͤcke. Je mehr die Kunſt dieſe Empfaͤnglichkeit des Materials be⸗ 
nuͤtzen lernt, deſto mehr ſchreitet ſie, zwar im Elemente des Farbloſen, 
von dem mehr ffulptorifchen Charakter der einfachen Zeichnung und 
Modellierung zu einem erfüllten, gefättigten Nachbilde des durchge⸗ 
führten maleriſchen Scheines fort. Überdies find nun aber chemiſche 
Wege entdeckt worden, die ein Verfahren erlauben, welches die flüf > 
ſigen Mittel nachahmt, die der Maler mit dem Pinſel auftraͤgt, da⸗ 
mit kann und muß ſich dann auch die Arbeit des Grabſtichels (und der 
Nadel) wieder vereinigen, und hiedurch iſt die Steigerung zum 
Maleriſchen um eine weitere Form bereichert. Indem wir dieſe Stei⸗ 
gerung naͤher betrachten, kommt zugleich der Unterſchied der Verfah⸗ 
rungsweiſen beſtimmter zur Sprache. Der Kupferſtich beginnt mit 
dem bloßen Umriſſe und geht uͤber zur Angebung des Schattens durch 
nebeneinander gelegte Linien (Schraffierend. Wenn nun ſchon der 
Umriß durch den Unterſchied der leichteren Fuͤhrung und der ſtaͤrkeren 
Drucke der Hand die vollen Formen der umſchriebenen Geſtalt dem 
Gefuͤhle anzudeuten vermag, ſo bleibt auch die Schraffierung nicht bei 
einfachen Strichlagen, bei gleicher Staͤrke der Striche ſtehen, ſie eignet 
ſich jene zarten und doch kraͤftigen Unterſchiede in Nachlaß und Schwel⸗ 
lung der Linie an, ſie fuͤhrt geſchwungene Linien, durchkreuzt die ge⸗ 
raden und geſchwungenen in vielfacher Weiſe, ſie ſetzt Punkte und 
mancherlei kleine Striche in die Vergitterung. Wir führen hier bei⸗ 
laͤufig die Punktiermanier an, die bloß mit Punkten modelliert, aber 
nur, um zu ſagen, daß ihr mit der Bahn der Hand auch Bahn und 
Schwung des energiſchen Gefuͤhles voͤllig abgeht. Das Punktuelle muß 
ſich mit der Linie verbinden. Durch dieſes Verfahren hat nun der 
Kupferſtecher alle Mittel in der Hand, ſowohl die Form, als auch die 
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Art und Textur der Stoffe und mittelbar dadurch die Farbe auszu⸗ 
drucken. Allein noch mehr: er vermag die allgemeinen Beleuchtungs⸗ 
verhältniffe, Lokalton und allgemeinen Ton in allen feinſten Lichtblicken 
und Schattenabſtufungen wiederzugeben. So haben wir denn jenen 
Gang vor uns, der von dem mehr Plaſtiſchen der bloßen Zeichnung, 
dann der ſparſameren, dann der volleren Modellierung immer mehr 
zum ganz Maleriſchen fortſchreitet, worin der Umriß als ſolcher voͤllig 
getilgt iſt, keine Stelle der Fläche uͤbrigbleibt, in welche der Stichel 
nicht gedrungen waͤre, um eine vollkommen ausgefuͤllte Wechſelwirkung 
eines Ganzen von Körpern und Lichtverhaͤltniſſen herzuſtellen, ja wor⸗ 
aus uns ſelbſt ein Gefuͤhl der Farbe entgegenquillt. Alles jedoch im 
Elemente jenes Grundcharakters des Metalliſchen, des Eingegrabenen. 
In einem anderen Verfahren, dem Radiere n, fällt dieſer Charak⸗ 
ter eines innigen Durchdringens und Überarbeitens der Metallflaͤche 
weg, er wird einem Vorteil anderer Art geopfert: der Kuͤnſtler zeichnet 
mit leichter Hand in den widerſtandsloſen Atzgrund und läßt die Ein⸗ 
grabung durch ein chemiſches Mittel vollziehen. Damit gehen denn 
die Feinheiten verloren, welche in der zarteren oder breiteren, ſeich⸗ 
teren oder tieferen Taille der mit dem Grabſtichel arbeitenden Hand 
liegen, gewonnen aber iſt der Ausdruck des geiſtreichen, leichten Wurfs 
in der fluͤſſigeren Linie. Ein Unterſchied des mehr Graphiſchen und 
des in vollerem maleriſchem Scheine Gehaltenen bildet ſich allerdings 
auch hier aus, doch iſt nicht die Welt von abgeſtuften Toͤnen erreichbar 
wie im Stich, der Charakter des Ganzen bleibt doch mehr der graphi⸗ 
ſche. Das Radieren ſtellt ſich im Ganzen naͤher zu den Formen, die mehr 
den Charakter des raſchen ÜUbertragens der Erfindung, den Charakter 
des Unmittelbaren tragen, wovon nachher. — Der eigentliche Kupfer⸗ 
ſtich nun erreicht jene Fuͤlle allerdings ſchon durch das Mittel des Ein⸗ 
grabens mit dem Stichel. Allein es tritt nun auch das erwaͤhnte wei⸗ 
tere Verfahren auf, welches die fluͤſſigen Mittel der Malerei durch 
Einaͤtzen der Abſtufungen des Dunkels (getuſchte Manier, aqua 
tinta) oder durch Herausſchaben des Hellen (Schabmanier, ſchwarze 
Kunſt) nachahmt. Es iſt klar, daß nun ein großer Vorteil gewonnen iſt 
in Nachahmung jener ganzen Welt von Wirkungen der allgemeinen 
Potenzen, welche an ſich nicht durch Linien beſtimmbar ſcheint, weil ſie 
den Charakter des Ergoſſenen hat. Allein ebenſo klar iſt es, daß die 
Nachahmung dieſer Erſcheinungen durch die mit dem Grabſtichel ge⸗ 
Blicher, Asche. Bd. IV. 32 
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zogene Linie gerade darum mehr kuͤnſtleriſch ift, weil dieſes Mittel den 
Meiſter noͤtigt, die Natur des Gegenſtandes erſt in ein anderes, zu⸗ 
naͤchſt fremdartiges Medium zu uͤberſetzen, wodurch er die Feinheit 
ſeines Gefuͤhles erſt in ihrem wahren Umfang erproben kann. Überdies 
gewinnt er hier die ganze Schaͤrfe der Zeichnung fuͤr das Gebiet, wo 
ſolche hingehoͤrt, naͤmlich die feſte Form. Jene Manieren beduͤrfen zur 
Umſchreibung der Form in ihrer Beſtimmtheit, wie geſagt, der Wit⸗ 
hilfe des Stichels oder der Nadel; aber auch da, wo das Unbeſtimmte 
in der Sache liegt, im ganzen Gebiete der Schattengebung mit ihren 
übergangen, treibt fie ein Gefühl des Mangels an Halt und Mark zu 
den verſchiedenen Methoden der Verbindung mit dieſen graphiſchen 
Werkzeugen, wodurch denn allerdings ein hoher Grad von Vollkommen⸗ 
heit in Wiedergebung des Maleriſchen erreicht worden ift. — Vor dem 
Kupferſtich hat nun der Stahlſtich die noch größere Dauerhaftig⸗ 
keit des Materials voraus, welche ungleich mehr Abdruͤcke erlaubt. 
Allein dieſer in duſtrioͤſe Vorzug iſt auch fein einziger und mit 
ſchwerem kuͤnſtleriſchem Nachteil erkauft. Der Stahl iſt zu hart; er 
laͤßt die duͤnnſte Linie zu, aber er widerſteht der eingrabenden Hand 
zu ſehr, er geſtattet ihr nicht, ihr Gefuͤhl im Anſchwellen des Zugs 
geltend zu machen, ihm fehlt daher das Lebendige, das Anwachſen, der 
Saft, die Rundung, das Metall fuͤhlt ſich zu ſtoffartig durch, es iſt 
Alles kratzig, ſproͤd, man hat eine Empfindung, wie wenn man Tritte 
auf gefrorenem Schnee knarren und pfeifen hoͤrt. Ganz wird dieſer 
Charakter auch durch Anwendung des Punktierens, Radierens, der 
Tuſch⸗ und Schabmanier nicht getilgt, das Metalliſche klirrt und rafs 
ſelt mit all feiner Härte auch durch dieſe Verfeinerungen hindurch. 
Dem Metallſtiche ſtehen die leichteren und beweglicheren Formen 
des Holzſchnitts und Steindrucks zur Seite. Im Erzeugniſſe des 
Holzſchnitts fuͤhlt ſich nun zwar die lockrere Textur, aber auch 
trotz dem vertrockneten Zuſtande, worin das Holz verwendet wird, 
durchaus wohltuend der ſaftig weiche Charakter des vegetabiliſchen 
Stoffes durch. Dies widerſpricht nicht dem gewoͤhnlichen Urteile, daß 
er mehr Kraft, weniger Zartheit habe als der Kupferſtich. Der Holz⸗ 
ſchnitt iſt bekanntlich eine aus dem Holz erhoͤht herausgeſchnittene 
Zeichnung. In dieſem Verfahren fallen nun ebenfalls die Vorteile weg, 
welche wir bei jenem Eingraben gefunden haben: da iſt nicht die fort⸗ 
ruͤckende Hand, die durch Nachlaſſen und ſtaͤrkeren Druck gegen maͤßi⸗ 
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gen Widerſtand das kuͤnſtleriſche Gefühl offenbart; die zarten Über⸗ 
gange, die Töne werden nur muͤhſam und annähernd nachgebildet; die 
Methode, die durch Atzen das Fluͤſſige nachahmt, faͤllt als unmoͤglich 
ohnedies weg. Allein jede Linie fuͤr ſich hat doch jenen wohltuend ve⸗ 
getabiliſch ſaftigen, allgemein weichen Charakter, der zugleich in der 
Verſtaͤrkung der tieferen Schatten eine kräftige, ergiebige, fettige Derb⸗ 
heit entwickelt. Da die zarteren Tonabſtufungen nur mit Qual er⸗ 
reicht werden, iſt dieſe ſaftige Derbheit gerade das, worauf der Holz⸗ 
ſchnitt arbeiten muß. Er iſt daher ungleich mehr auf ſkulptoriſche Hal⸗ 
tung angewieſen als der Metallſtich; Umriß mit mäßiger Angabe der 
Modellierung und der Beleuchtungsverhaͤltniſſe des Ganzen iſt ſeine 
Hauptſtaͤrke. Er läßt eine Steigerung nach dem Maleriſchen allerdings 
zu, der Spielraum ſoll nicht zu enge gezogen werden, aber es iſt mo⸗ 
derne Verkehrtheit, ihn zum Wetteifer mit Kupfer⸗ und Stahlſtich hin⸗ 
aufzuſchrauben. Es iſt ſchon viel, wenn der Zeichner verfaͤhrt wie mit 
der Nadel im Radieren und dem Formſchneider uͤberlaßt, dieſer freien 
Bewegung zu folgen; ein Verfahren, als zeichnete er einem Kupfer⸗ 
ſtecher vor, geht entſchieden uͤber die Grenze. Die Deutſchen haben ſich 
neuerdings ein bedeutendes Verdienſt in der Rüdführung des Holz⸗ 
ſchnitts auf ſeine urſpruͤngliche, tuͤchtige, naive und doch geiſtvolle 
Einfalt erworben, insbeſondere iſt ein Werk wie Rud. Weigels 
„Holzſchnitte berühmter Meiſter“, worin wir mit fo reinem Gefühl 
und Verſtaͤndnis das Mark des alten Holzſchnitts nachgebildet ſehen, 
mit Freuden zu begrüßen. Es kann nun im Holzſchnitte das kuͤnſtle⸗ 
riſche Gefuͤhl allerdings nicht ebenſo in die Fingerſpitzen uͤbergehen 
wie im Kupferſtich, doch iſt das Band zwiſchen Seele und Technik nicht 
ſo zerſchnitten, daß wir nur einen erfindenden, der Ausfuͤhrung frem⸗ 
den Kuͤnſtler als Vorzeichner auf der einen und den Formſchneider auf 
der andern Seite hätten: ein Dürer und Holbein hat ohne Zweifel 
nicht nur auf Holz vorgezeichnet, ſondern auch ſelbſt geſchnitten; ferner 
iſt der Holzſchnitt ja auch nachbildend, er kopiert Gemaͤlde, Tuſch⸗ 
zeichnungen uſw.: hier verlangt er ebenfalls das reproduktive Talent 
für die ſchwierige Überfeßung in ein fremdes Material, das eine andere 
Sprache, einen andern Vortrag fordert; allein die Trennung iſt moͤg⸗ 
lich, das Unmittelbare, was warm aus dem Geiſte kommt, wirft ſich 
raſch, handmaͤßig im Zeichnungscharakter auf das Holz, überläßt das 
Weitere der Ausfuͤhrung, die nun zwar auch noch Sinn und Empfin⸗ 
32˙* 
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dung fordert, aber doch ſchon näher am bloßen Handwerk fteht, und 
dann dient der Holzſchnitt vorzuͤglich der augenblicklichen Erfindung, 
die ihren Gedanken weniger ausfuͤhren als ſchnell mitteilen will, der 
geiſtreichen momentanen Wirkung, der Karikatur, der Illuſtration; der 
Bund mit dem Buchdruck iſt hier beſonders naturgemaͤß und ſo die 
reichſte Vermittlung mit dem Leben begruͤndet. — Die andere dieſer 
raſcheren, leichteren Formen iſt der Stein druck. Sie ſtrebt aller⸗ 
dings ungleich mehr zur maleriſchen Ausfuͤhrung, und zwar auch ganz 
abgeſehen von den Nachahmungen der Methoden, die eigentlich an⸗ 
deres Material vorausſetzen, des Stichs, des Radierens, der Tuſch⸗ 
manier durch das ſogenannte Spritzen uſw.: Übertragungen, von denen 
wir Umgang nehmen, um bei dem zu verbleiben, was der Lithographie 
einzig natuͤrlich iſt, der Manier der Kreidezeichnung. Hier fuͤhlt ſich 
nun die Natur des Steins durch: das Koͤrnige, kornartig Rauhe, woran 
die Kreide in wolligem Strich ihre Teile abläßt. Die flodigen Linien 
laſſen jede Art von Schwaͤche und Kraft des Drucks zu, fließen un⸗ 
merklich ineinander, naͤhern ſich ſo dem Fluͤſſigen und geſtatten alle 
die feinen Übergänge und Töne, welche die Haltung des maleriſchen 
Stils mit ſich bringt und worin die Textur der Stoffe, ſelbſt die Farbe 
ſich andeuten laßt. Dafür fällt nun aber die Schärfe des Schnitts 
und Stichs, die Praͤziſion der Linie weg, nicht nur wie ſie dem Me⸗ 
talle, ſondern auch wie ſie dem Holz abgewonnen wird. Es iſt kein 
eigentliches Vermaͤhlen mit dem Material, nur ein Hauch, ein Schat⸗ 
ten, der daruͤber geworfen iſt; es gibt ſo, wie es einen Kupferſtecher 
und Formſchneider gibt, keinen Lithographen, da der Kuͤnſtler, ſei er 
nun erfindender Meiſter oder bilde er nur die Erfindung eines Andern 
nach, leicht wie auf Papier zeichnet und dann nur noch die chemiſche 
Behandlung des leeren Teils der Flaͤche und hierauf der Abdruck 
folgt; es bildet ſich alſo hier keine beſondere Form beſeelter Technik, 
ſondern eben die kuͤnſtleriſche Technik, die auch außer dieſen verviel⸗ 
faͤltigenden Kuͤnſten tätig iſt, mag fie produktiv oder nachbildend fein, 
die Kreidezeichnung nämlich, arbeitet hier für die Vervielfältigung. 
Dieſes Wegfallen des Kampfes mit dem Materiale, dieſe Losheit gibt 
der Lithographie eine gewiſſe Leere, man hat ein Gefuͤhl des mangeln⸗ 
den Bandes, worin zugleich das Kalte und Tote des Steins empfun⸗ 
den wird. So bedeutend die Mittel einer maleriſchen Darſtellung ſind, 
uͤber die ſie verfuͤgt, ſo tut ſie daher doch beſſer, nicht in ſo vollem Um⸗ 
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fang wie der Kupferſtich, wiewohl in vollerem als der Holzſchnitt, mit 
der Olmalerei zu wetteifern. Dem Zweige nach iſt ſie mehr auf Sit⸗ 
tenbild und Landſchaft als auf Geſchichte gewieſen, denn eben weil 
fie ihre Züge nicht durch Eingraben in das Material hineinarbeitet, 
oder ſofern ſie es in Stich und Schnitt verſucht, doch die wahre 
Schaͤrfe dieſes Verfahrens nicht erreicht, kann ſie keine wahre Empfin⸗ 
dung des Monumentalen hervorbringen. Vorzuͤglich dient nun aber 
die Lithographie auch der augenblicklichen Mitteilung des raſchen kuͤnſt⸗ 
leriſchen Gedankens, ſie gleicht darin dem Holzſchnitt, ja ſie iſt noch 
beweglicher als dieſer, weil zwiſchen das Zeichnen und den bloß me⸗ 
chaniſchen Abdruck keine weitere Technik in die Mitte zu treten hat wie 
bei dieſem. — Endlich laſſen ſich nun dieſe Formen der vervielfaͤltigen⸗ 
den Technik, vorzuͤglich aber die Lithographie, auch mit der eigentlichen 
Farbe verbinden: ein Ton oder mehrere Toͤne mit hervorgehobenen 
Lichtſtellen werden durch eine oder mehrere Tonplatten hervorgebracht, 
und von da iſt nur ein Schritt zu dem Druck mit mehreren Farben, der 
ein mehr oder weniger annaͤherndes Bild von der wirklichen und gan⸗ 
zen Farbenwirkung der Natur und Kunſt gibt und ſo einen Erſatz fuͤr 
die ſelbſtaͤndigen Werke der Malerei in die Maſſen verbreitet, der 
zwar nicht die Tiefe des Kupferſtichs hat, aber auch nicht die Abſtrak⸗ 
tion verlangt wie dieſer und die anderen farbloſen Nachbildungen. — 
Vom Daguerreotyp haben wir bei dem Porträt geſprochen; es 
gehoͤrt eigentlich nicht zu den Vervielfaͤltigungsmitteln, weil es bloß 
eine vereinzelte mechaniſche Kopie liefert, welche nur durch wirk⸗ 
liche Beiziehung jener ſich vermehren läßt. Seine poſitive Bedeutung 
liegt darin, daß es als Beihilfe fuͤr die kuͤnſtleriſche Nachbildung eines 
Gegenſtandes dienen kann; doch nur behutſam iſt es zu verwenden, 
weil es, wie dort gezeigt, eine falſche Wahrheit gibt; unbedenklich iſt 
es nur fuͤr außerkuͤnſtleriſche Zwecke und leblos unbewegliche Gegen⸗ 
ftände zu brauchen. 


8 744 
Die verſchoͤnernde oder Dekorations malerei wirkt teils 
in Herſtellung des Scheins einer wirklichen Umgebung fuͤr die 
Schaubuͤhne, teils ergaͤnzt ſie ſchmuͤckend das Werk der Bau⸗ 
kunſt, insbeſondere deſſen Inneres. Hier erfindet ſie ein architekto⸗ 
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niſch bemeſſenes phantaſtiſches Formenſpiel: die Arabeske, die 
zunaͤchſt dem Zwecke der Einfaſſung und Überleitung dient, aber 
durch tiefſinnige Beziehungen zu hoͤherem Kunſtwerte ſich erheben 
kann. Dieſe Form verbindet ſich auch mit der Iluſtration und wird 
hier vorzüglich von der vervielfaͤltigenden Kunſt gepflegt. Endlich ift 
die Malerei in Verzierung der untergeordneten Tektonik tätig. 


Wir verandern die Ordnung der Momente, worauf in den 
65 545 ff. die anhaͤngenden Formen begründet find, nach dem Werte, 
den ſie in den einzelnen Kuͤnſten haben. So fuͤhrt uns in der Malerei 
die abſteigende Linie von der noch mit freiem Kunſtgeiſt erfindenden, 
aber ſtoffartig beſtimmten Karikatur zu der ſinnvoll reproduktiven 
Nachbildung, von da zu der bloßen Verſchoͤnerung. Hier iſt die be⸗ 
deutendſte Sphäre die Buͤhnen malerei, wenigſtens die mo⸗ 
derne, die nicht nur das Notwendigſte von architektoniſcher Umgebung, 
Straßenproſpekten mit einer Andeutung landſchaftlicher Natur, ſon⸗ 
dern entſchieden malerifch wirkende architektoniſche Innenſeiten und 
Landſchaften herzuſtellen hat. Die beſchraͤnktere Skenographie der 
Alten war uͤbrigens doch ein wichtiges Moment fuͤr Ausbildung der 
Perſpektive. Den Schein der Tiefe hervorzubringen iſt ein weſent⸗ 
licher Teil der Aufgabe dieſes Nebenzweigs, die zunaͤchſt fordert, daß 
das Umgebende uͤberhaupt bezeichnet und ſo die mimiſche Handlung 
erläutert werde, zugleich aber den tieferen Anſpruch ſtellt, daß das 
Szeniſche die Handlung aͤſthetiſch ſt immend ergaͤnze. Dabei kann 
die Buͤhnenmalerei Geiſt und hoͤheren Kunſtſinn zeigen, ſie iſt und 
bleibt aber nicht nur an ſich eine bloß anhaͤngende, ſondern auch in der 
Ausführung eine groͤbere Kunſt, weil die Art, wie fie Alles auf eine 
Fernwirkung anzulegen hat, mehr Handwerksberechnung als eigent⸗ 
liches Kunſtgefuͤhl in Anſpruch nimmt, und weil ſie neben der kuͤnſtle⸗ 
riſchen Taͤuſchung der Einen Fläche im Hintergrund noch auf rein 
aͤußerliche des ſcheinbaren Zuſammengehens der Seitenkuliſſen abzu⸗ 
ſehen hat. Beleuchtung hat maleriſch mitzuwirken. Die Überſteige⸗ 
rung dieſer Dinge, die hetzende Überfchättung der Sinne iſt moderne 
Blaſiertheit und erdruͤckt den Mittelpunkt, dem fie doch nur dienen 
ſollten, die dramatiſche Kunſt. — An dieſen Zweig lehnt ſich die zur 
Täuſchung geſteigerte Vedute in Mauerproſpekten, in Dioramen u. dgl. — 
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Ein Anderes ift nun die Dekoration als Verzierung der architektoni⸗ 
ſchen Fläche, bei welcher im Unterſchied von der Freske dieſe ganz in 
Geltung bleibt, die Malerei alſo ſie nicht als bloßes Mittel zur An⸗ 
heftung ihres ſelbſtaͤndigen Scheines benutzt, ſondern ſich ganz unter⸗ 
ordnet und daher jede beſtimmtere Form, die ſie verzierend anbringt, 
architektoniſch ſtiliſieren muß. Als Verzierung des Außeren iſt dieſe 
Art der Dekoration Polychromie und bei der Baukunſt ($ 573) be⸗ 
ſprochen; nicht ebenſo zweifelhaft wie hier iſt ihre volle Berechtigung 
in Ausſchmuͤckung des Innern. Handelt es ſich nun bloß um den allge⸗ 
meinen Farbenuͤberzug der Flaͤchen, ſo iſt auch dies eine Mitwirkung 
der Malerei zu der Baukunſt, die eigentlich als Anhang zu dieſer 
angeſehen werden muß; auch die Erfindung beſtimmterer Verzierungen 
aus der vegetabiliſchen Welt und anderen Gebieten, denen das Orna⸗ 
ment überhaupt feine Motive entnimmt, iſt immer noch mehr ein male⸗ 
riſches Ausbluͤhen der Architektur als ein Hinuͤberwirken der Malerei; 
dieſe Sphäre iſt daher in $ 573 ſchon mitbeſprochen. Die Beſtimmung 
der Muſter für die weichen Stoffe, womit Räume und Geräte bekleidet 
werden, durch die Malerei trägt, wo fie ihrer Aufgabe treu bleibt, 
ebenfalls den architektoniſchen Ornamentscharakter, der ihre Erwaͤh⸗ 
nung zu $ 596, 2 begründete. Wirklich Maleriſches in Teppichform zu 
weben, zu ſticken, mag im Kleineren anmutiges Spiel ſein, im Großen 
mußten wir die Verſetzung in ſolches Material bedauern (§ 660 An⸗ 
merkung 2). Auch die in Glas uͤbertragene Wanddekoration iſt bei der 
gotiſchen Baukunſt (6 592, 2) ſchon erwaͤhnt. Die Glasmalerei ſoll 
ſich ebenfalls nicht uͤberſteigern, nicht ſelbſtaͤndige Gemälde zu geben 
ſuchen, ſondern das Prinzip kleinerer Gruppen in architektoniſcher 
Felderteilung und zugleich teppichartiger Behandlung des Ganzen 
walten laſſen. — Die Dekoration der Wand kann die Hauptflaͤche ein⸗ 
farbig halten und nur die Grenzen der Architekturglieder mit figu⸗ 
rierteren Staͤben, Saͤumen einfaſſen, fie kann das Ganze mit einer 
freien Nachbildung der Skenographie fchmäden, wie dies in der be⸗ 
kannten rokokoartig phantaſtiſchen Weiſe von den Roͤmern geſchah, fie 
kann es mit wiederkehrenden Formen uͤberkleiden, deren buntes, doch 
von geometriſchen Einheiten beherrſchtes Spiel wir bei der mauriſchen 
Bankunſt bereits als Arabeske erwaͤhnt haben ($ 588, 2). In ſchlich⸗ 
terer Weiſe ſind gewoͤhnlich die Deſſins unſerer Papiertapeten gehal⸗ 
ten, ſtillos, wie gegenwaͤrtig alle verſchoͤnernde Kunſt. Es iſt nun aber 
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die Einfaſſung und Einſaͤumung, welche zu einer bedeutenderen Form 
führt. Sie vermittelt durch jene Saͤume zunaͤchſt die architektoniſchen 
Hauptteile; fie kann aber zugleich Wandgemaͤlde mit den Flächen und 
den Schlußgliedern derſelben uͤberleitend verbinden, und nun waͤchſt 
fie aus Staͤben, Bändern, Blumen⸗ und Rankenformen immer ins 
Vollere, bis ſie dahin gereift iſt, etwas vom Geiſte des maleriſchen 
Kunſtwerks in ſich heruͤberzunehmen und hier phantaſtiſch ausbluͤhen 
zu laſſen. So weit gediehen kann dieſe Form immerhin auch fuͤr ſich 
allein, ohne die Mitwirkung eigentlicher Wandgemaͤlde, ſprechen und 
in breiten Saͤumen durch ihre bunten Verſchlingungen die Beſtim⸗ 
mung des Raumes uſw. andeuten; doch bleibt ihre wahre Stellung die 
einer Einfaſſung, worin ſich zugleich der Inhalt eines ſelbſtaͤndigen 
Werkes der Malerei wie in einem Echo wiederholt. Dies iſt nun die 
Arabeske im reicheren, volleren Sinne des Worts. Von der einen 
Seite iſt fie architektoniſch beſtimmt und gerade darin liegt das Motiv 
zum Phantaſtiſchen, denn die architektoniſch verwendete organiſche Bil⸗ 
dung iſt in ein fremdes Element verſetzt, das ſie aus ihren Fugen zieht: 
das in ſie eingedrungene geometriſche Geſetz bringt notwendig die teil⸗ 
weiſe Aufhebung des organiſchen Geſetzes mit ſich. Dieſe Art von 
Geſetzloſigkeit beſtimmt nun den Kuͤnſtlergeiſt zur Entbindung des 
Traumartigen in der Phantaſie: geometriſch und vegetabiliſch, tieriſch, 
menſchlich organiſche Geſtalten gehen phantaſtiſch ineinander über. 
Dieſe Phantaſtik iſt aber kein Chaos, auch nicht bloß aͤußerlich von dem 
geometriſchen Schema der Baukunſt geordnet; das Geſetz der organi⸗ 
ſchen Bildung dringt vielmehr, nachdem es in der Grundlage abge⸗ 
ſchafft iſt, in einer neuen Form wieder ein, naͤmlich als ein Geſetz der 
kuͤnſtleriſchen Entwicklung einer Form aus der anderen. Es macht ſich 
hier der Begriff des Motivs ſowohl im Sinne von § 493, 1, wo in der 
Anmerkung auch wirklich das Ornament ſchon beruͤhrt iſt, als auch im 
Sinne von $ 499, 2 geltend: jede Form ſoll begruͤndend und jede ſoll 
begruͤndet ſein; wie Ranken und Blaͤtter laufen, ſich ſpalten, ſich zu⸗ 
ruͤckwenden, wie Pflanzenform in Tierform uͤbergeht und umgekehrt, 
wie Genien aus Blumenkelchen lauſchen uſw.: das Alles geſtaltet ſich 
durch einen in der Tiefe des Kunſtgefuͤhls treibenden Keim, der Eines 
aus dem Andern hervorwachſen läßt. Nun aber legt ſich in dieſe Welt 
erſt der tiefere Sinn, der Gedanke. Er webt und ſchwebt durch ſie hin 
und her wie die tiefere Bedeutung durch das Maͤrchen, mit dem man 
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die Arabeske oft genug verglichen hat. Hiedurch ift denn die Bahn 
eroͤffnet, wodurch die Arabeske in unendlichen geiſtreichen Andeu⸗ 
tungen Sinn und Idee des Raumes, der Kunſtwerke, die fie umſaͤumt, 
wiederholen, ernſt und humoriſtiſch akkompagnieren, paraphraſieren 
wird, wie die Muſik im Phantaſieren ein Thema umſpielt. Zugleich 
iſt es ihr unbenommen, in ihre Felder und Offnungen auch ganze 
kleine Szenen, organiſch regelmäßige Geſtalten in naturgemäßerer 
Handlung einzuflechten. — Die Arabeske wirft ſich nun auch auf ein 
kleineres Feld, auf vergaͤnglicheres Material, geſellt ſich zur Karikatur, 
zur Illuſtration. Die Grundlage bleibt auch hier architektoniſch: ſie 
umrankt Einfaſſungen einer geregelten Kompoſition, ſie ſpielt an der 
architektoniſchen Form von Buchſtaben (Initialen), Kolonnen hin und 
her und laͤßt den Inhalt des Textes phantaſtiſch ausatmen, ausbluͤhen. 
Hier iſt der Ort für die Kunſt der Miniatur malerei in 
Farben, hier für die kuͤnſtleriſche Genialität, welche, auf völlige Aus⸗ 
führung mit den Mitteln der Farbe verzichtend, dem inneren Über- 
fluß der Schöpfung fein Bett in der Zeichnung, in Holzſchnitt, Stich, 
Lithographie anweiſt. Der deutſche Geiſt hat, wie wir in dem Abriß 
der Geſchichte angefuͤhrt, fruͤhe ſchon auf dieſe geiſtreichen Spiele nur 
zu viel Kraft verſchwendet, aber er hat auch immer gezeigt, welche 
Fuͤlle ſie in ſich aufnehmen koͤnne. — Endlich wirft die Malerei, wie 
die Plaſtik, einen Abglanz ihres hoͤheren Lebens ſelbſt auf die kleine 
Welt des naͤchſten Beduͤrfniſſes, auf die Werke der Zierplaſtik bis hin⸗ 
unter auf Doſen und Tabakspfeifen, wir verfolgen dieſe im Kleinen 
verſchwindenden Strahlen, nachdem wir ſie ſchon zu § 596, 2 ange⸗ 
deutet und namentlich die Vaſenmalerei beruͤhrt haben, nicht weiter. 


$ 745 
Lebendigen Naturſtoff bearbeitet die ſchoͤne Gartenkunſt. 
Sie erhoͤht aͤſthetiſch ein Angenehmes, indem ſie den Spaziergang 
idealiſiert. Im Ganzen maleriſch hat ſie zugleich ihre architekto⸗ 
niſche Seite. Der Gegenſatz der Stile hat auch in ihr ſeinen 
Ausdruck gefunden. 


Das letzte Moment, das ſich als Grundlage einer anhaͤngenden 
Form geltend macht, fuͤhrt uns hinaus in die wirkliche Natur. Der 
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tiefe Mangel, der in aller Verwendung unmittelbar lebendigen Natur⸗ 
ſtoffs zur Kunſtform liegt (vgl. $ 490), muß ſich beſonders da geltend 
machen, wo dieſer Stoff nicht die Lenkſamkeit der freien Bewegung 
hat, ſondern in Maſſenhaftem und Unbeweglichem wie Erde, Waſſer, 
Pflanze beſteht. Das Prinzip einer Afthetifchen Verarbeitung dieſer 
Stoffe kann nur ein maleriſches ſein; der ſchoͤne Garten, d. h. der 
Garten, der nicht mehr dem landwirtſchaftlichen Nutzen, ſondern dem 
freien Überfchuffe des Nuͤtzlichen, dem Angenehmen dient und zu dieſem 
Zwecke das Schoͤne herbeizieht, iſt eine mit wirklicher Erde uſw. vor⸗ 
getragene Landſchaft. Damit verknuͤpft ſich Architektoniſches in der 
noͤtigen Geſtaltung des Bodens und der ſtrengeren Vermeſſung einzel⸗ 
ner Teile, im engeren Sinne maleriſch iſt die Berechnung des Ein⸗ 
drucks, den Faſſung und Bewegung des Waſſers machen ſoll, und die 
Gruppierung der Baͤume und anderer Pflanzen nach Form und Farbe. 
Die doppelte Verbindung mit Außeraͤſthetiſchem — in Material und 
Zweck — hebt Wert und Reiz dieſer anhaͤngenden Form nicht auf, 
wenn nur der Gartenkuͤnſtler ſeiner gemiſchten Aufgabe ſich bewußt 
iſt und daher nicht mit der eigentlichen Malerei wettzueifern ſucht. 
Es handelt ſich ja in Wahrheit nicht um eine einheitliche Landſchaft, 
ſondern der Genießende bewegt ſich fort und dabei ſind ihm ſchoͤne 
Überblicke zu eröffnen, Ruhepunkte und Ausſichten herzuſtellen, die nur 
in ſehr annaͤherndem Sinn ein Ganzes darſtellen koͤnnen, vielmehr an 
einzelne landſchaftliche Studien erinnern. Das Abſichtliche darf hier 
durchaus nicht verhehlt werden, ſondern ſoll ſich in jener beſtimmteren 
Vermeſſung einzelner Teile unbefangen ausſprechen. Der Spazier⸗ 
gaͤnger entbehrt die freie Schönheit der zufällig gefundenen aͤſthetiſch 
erfreuenden Landſchaft im Großen und genießt dafuͤr den Vorteil einer 
von Menſchenhand gepflegten, gereinigten Natur, wo ihn nicht rohe 
Zufaͤlligkeit, Schmutz, Verkruͤpplung, Raupenfraß, wuͤſter Lärm, An⸗ 
blick von Tierquälerei, überhaupt die Qual des Lebens in der reinen 
Stimmung ſtoͤrt, die ihm aus dem beſcheidenen Nachbilde deſſen zu⸗ 
fließt, was der kuͤnſtleriſche Blick in einer großen und freien Erſchei⸗ 
nung des landſchaftlich Schoͤnen zuſammenfaßt. — Es iſt intereſſant, 
wie der Gegenſatz der Stilrichtungen, der uns uͤberall begleitet, auch 
hier ſich geltend macht. Der plaſtiſche Stil hat die ſtreng regelmaͤßigen 
Gaͤrten geſchaffen; allerdings aͤußert ſich hier, am maſſenhaften Stoffe, 
das Plaſtiſche eigentlich architektoniſch, als durchgaͤngige Gemeſſen⸗ 
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heit. So waren die Gärten der Alten, ſo hat in der Zeit des Klaſſi⸗ 
zismus der romaniſche Geſchmack der Franzoſen den Garten behan⸗ 
delt. Da im Rokoko neben der abſtrakten Regel die Willkuͤr des Schnoͤr⸗ 
kels herrſchte (vgl. $ 373), fo lief dieſer Stil in jene bekannten Spie⸗ 
lereien, die den Baum zur Form von Voͤgeln, Wappen uſw. beſchnit⸗ 
ten, und in aͤhnliche Grillen aus. Der maleriſche Stil wurde dagegen 
in dem germaniſchen England geſchaffen. Er begann mit einem Über⸗ 
ſchuß, einem unnatuͤrlichen Suchen des Natuͤrlichen (kuͤnſtliche Fel⸗ 
fen, Waſſerfaͤlle u. dgl.), einem affektiert chaotiſchen Haͤufen des Man⸗ 
nigfaltigen (Tempel, Moſcheen, Einſiedeleien uſw.), einem Nachahmen 
der Landſchaftmalerei in ihrer pathetiſchen, heroiſchen Form, zugleich 
einem Nachahmen beſtimmter Natur (Schweiz, Arkadien ufw.), ja 
einem Übertritt in die muſikaliſche Wirkung und die Dichtung, indem 
er beſtimmte Stimmungen und Ideen hervorrufen wollte. Eine Nei⸗ 
gung dazu ſcheint uͤbrigens ſchon in den ſpaͤtroͤmiſchen Villen ſich ge⸗ 
regt zu haben (Villa des Hadrian). Endlich legte ſich dieſe Überfteiges 
rung und kam das einfach Maleriſche im modernen engliſchen Park 
auf. Übrigens ſtehen wir hier im Geſchmacksgebiete, wo die indivi⸗ 
duelle Neigung gilt. Zieht Jemand den plaſtiſchen Stil vor, wie z. B. 
Hegel, ſo iſt daher nicht mit ihm zu rechten. Man mag auch in paſſen⸗ 
den Übergängen die beiden Stile verbinden. 
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